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Vorwort zur zweiten Auflage. 


Die hiermit erscheinende neue Auflage der griechischen 
Metrik und der mit ihr zusammenhängenden Rhythmik und 
Harmonik verengt die fünf Bände der ersten Auflage (demn 
zu dieser Zahl hatte sich das Werk mit Einschluss des Supple- 
mentbandes zur Rhythmik allmälig ausgedehnt) auf den” be- 
quemen Umfang von zwei Bänden, ohne dass der dort dar- 
gebotene Inhalt wesentliche Einbusse erleidet; konnte doch 
jetzt der nieht unbedeutende Raum erspart werden, der in 
den späteren Bänden der ersten Auflage auf die Berichtigung 
mancher in den früheren Bänden verfehlter und inzwischen 
richtiger erkannter Puncte verwandt ist. 

Erst jetzt hat sich die dem Gegenstande selber ange- 
messene Reihenfolge der einzelnen Abschnitte einhalten lassen, 
während die frühere Folge durch die Schwierigkeit der Arbeit 
bedingt war. Der erste Band zerfällt in vier Abtheilungen. 
Die erste Abtheilung gibt eine Uebersicht der alten 
musischen Künste zugleich mit der Geschichte ihrer Theorie. 
Dem historischen Verlaufe angemessen ist bis zum Alexan- 
drinischen Zeitalter die Geschichte der harmonischen, rhyth- 
mischen und metrischen Theorie vereint behandelt, während 
für die späteren Jahrhunderte eine Sonderung der Metrik von 
der Rhythmik und Harmonik stattfinden musste. Das meiste 
von dem hier Gesagten ist aus der ‚„Harmonik“ und ‚„allge- 
meinen Metrik‘‘ der ersten Auflage unverändert herüberge- 
nommen (Harmonik 8. 1—14, $ 3, 8 24; allgemeine Metrik 
$1-—12). Eine völlige Umarbeitung hat nur die Untersuchung 
über die Quellen der Aristideischen Rhythmik erfahren. Ich 
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war zuletzt zu weit gegangen, wenn ich nicht mehr, wie 
ich früher gethan, blos zwei Quellen unterschied, sondern 
für die rhythmische Partie des zweiten Aristideischen Buches 
noch eine dritte Quelle annahm; zu der jetzt. vorliegenden 
Darstellung haben mir die Bemerkungen in Weil’s Recension 
Veranlassung gegeben, dem ich für seine so ausserordentlich 
fördernde Theilnahme an meiner Arbeit hier nicht zum ersten 
Male meinen vollen Dank ausspreche. 

Auf die Geschichte folgt das System der drei musischen 
Discipline. Das eigentliche Endziel des ganzen Werkes ist 
das System der Metrik. Der umfassenden Darstellung des- 
selben ist der ganze zweite Band überlassen. Der erste Band 
in seiner zweiten und dritten Abtheilung behandelt die das 
Fundament der Metrik liefernde Harmonik und Rhythmik und 
gestaltet sich somit zu einer Darstellung der tonischen und 
rhythmischen Seite der alten musischen Kunst. 

Obwohl die Harmonik weit weniger in die Metrik ein- 
greift als die Rhythmik, so musste ihr dennoch vor der Rhyth- 
mik der vorangehende Platz eingeräumt und somit die zweite 
Abtheilung dieses Bandes zugewiesen werden. Es ist dies 
keineswegs blos aus Achtung vor der antiken nun einmal 
sanctionirten Reihenfolge der drei musischen Texvıra ge- 
schehen, sondern vornehmlich auch aus dem praktischen Grunde, 
dass die Harmonik in derselben Weise für die Rhythmik die 
Grundlage bildet, wie die Rhythmik selber für die Metrik. 
Sie nimmt in dieser zweiten Auflage einen ungleich kürzeren 
Raum als in der früheren ein, und doch hoffe ich, dass die 
Darstellung trotz dieser Beschränkung nicht nur verständ- 
licher, sondern auch reichhaltiger geworden ist. Auf die 
Polemik, welche meine Darstellung der Ptolemäischen Scalen, 
insbesondere der Övouacia κατὰ θέειν erfahren hat, brauchte 
ich nicht im einzelnen einzugehen; meine Ansicht ist dieselbe 
geblieben, nur die Darstellung ist geändert ($ 32, $ 985), 
und zwar in einer Weise, dass ernstlicher Widerspruch jetzt 
schwerlich mehr zu erwarten sein wird. 

Die dritte Abtheilung nimmt die Rhythmik ein. 
Ueberblicke ich die fünf Bände der früheren Auflage, so sehe 
ich, dass sie jetzt innerhalb dieses Einen Werkes bereits zum 
vierten Male ihre Bearbeitung findet. Das erste Mal im ersten 
Bande: was aus demselben sich irgend halten liess, ist in 
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diese neue Auflage herübergenommen, aber es konnte dies 
unmöglich viel sein. — Die zweite Bearbeitung findet sich in 
dem zum ersten Bande gelieferten Supplemente, den Fragmenten 
und Lehrsätzen der alten Rhythmiker. Auch diese zweite 
Bearbeitung hat, so viel sie konnte, beigesteuert, wobei die 
Fragmente selber als Anhang an den Schluss dieses Bandes 
verwiesen werden mussten. Die in demselben vorkommenden 
Pagina - Citirungen der alten Rhythmiker beziehen sich auf die 
Seitenzahlen eben dieses Anhanges. — Eine dritte Bearbeitung 
der Rhythmik ist in die „allgemeine Metrik “ (geschrieben im 
Sommer 1863) verwebt, nachdem schon die Vorrede zum ersten 
Auflage der Harmonik (geschrieben im Herbste 1862) einen all- 
gemeinen Umriss des in dieser dritten Bearbeitung dargelegten 
neuen Standpunctes gegeben hatte, des Standpunctes nämlich, 
dass überall Aristoxenus der Gewäührsmann unserer Kenntniss 
der alten Rhythmik sein muss und dass man zwischen Ari- 
stoxenus’ Doctrin und den Ueberlieferungen des späten Com- 
pilater Aristides da wo beide sich widersprechen in keiner 
Weise vermitteln, geschweige denn vorwiegend auf Aristides 
eine antike Rhythmik basiren darf. Eine zu diesem Stand- 
puncte sich erhebende Darstellung der Rhythmik konnte in 
der „allgemeinen Metrik “ nicht fehlen, wenn ich dieselbe 
nicht ganz ungeschrieben lassen wollte, denn erst von diesem 
Standpuncte aus lässt sich die Rhythmik für die Metrik all- 
seitig fruchtbar machen. — Jetzt endlich bei der neuen Auf- 
lage liegt die Rhythmik innerhalb dieses Einen Werkes in 
einer vierten Bearbeitung vor, die sich von der in der allge- 
meinen Metrik gegebenen Darstellung hauptsächlich nur durch 
das breitere Eingehen auf die Einzelnheiten entfernt. Die 
Gedrängtheit der Harmonik wäre hier nicht am Orte gewesen, 
Auch der Polemik durfte ich mich hier nicht gänzlich ent- 
schlagen. Ich habe, denk ich, durch meine wiederholten 
Umarbeitungen der Rhythmik in der That bewiesen, dass 
ich selber der castigator acerbissimus meiner rhythmischen 
Arbeiten gewesen bin, aber wenn man es von anderer Seite 
her nicht unterlassen hat, selbst an denjenigen meiner rhyth- 
mischen Auffassungen, die in wirklich ungeahnter Weise 
einen neuen Boden für die Metrik der Griechen gewonnen 
haben, verdriesslich herumzunergeln und sie schliesslich 
älteren Forschern, die hier gerade das Gegentheil aus der 
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Ueberlieferung herausgelesen hatten, als Eigenthum zu vindi- 
ciren, so darf dies in einer zweiten Auflage nicht überall 
ignorirt bleiben. 

Nachdem die in der Harmonik und Rhythmik der Alten 
iiberlieferten Sätze zusammengestellt und geprüft worden, ist 
in der schliessenden vierten Abtheilung die Melopöie 
und Rhythmopöie erörtert und ein Versuch gemacht, die uns 
überlieferten Musik-Reste der Alten nach ihrem harmonischen 
und melodischen Gange näher zu würdigen. Eine abschliessende 
Behandlung dieses Gegenstandes war hier nicht möglich. Für 
die griechische Melopöie bedarf es noch vorwiegend der Theil- 
nahme des modernen Componisten, der in der S. T28angedeuteten 
Weise den antiken Formen eine liebevolle Theilnahme widmen 
und eigne Compositionen in der Manier der Alten versuchen 
wird. Auch für die Ergänzung des äusseren, eigentlich philo- 
logischen Materiales wird sich noch manches thun lassen. 
So wurde ich eben jetzt durch freundliche Mittheilung Bergk’s 
auf eine Stelle der Aristotelischen Politik 4, 3 aufmerksam 
gemacht, deren Ergebniss hier noch nachträglich verwerthet 
werden möge. Aristoteles sagt: Ὁμοίως δ᾽ ἔχει καὶ περὶ τὰς 
ἁρμονίας, ὥς φαεί τινες, καὶ γὰρ ἐκεῖ τίθενται εἴδη δύο, τὴν 
Awpıcri καὶ τὴν Ppuyıcri, τὰ δ᾽ ἄλλα ευντάγματα τὰ μὲν Δώρια, 
τὰ δὲ Φρύγια καλοῦειν. Einige (alte voraristotelische oder 
wenigstens voraristoxenische) Musiker statuiren, wie wir hier 
lernen, nur zwei Tonarten, die dorische und phrygische; 
alle anderen Compositionen (wie z. B. die hypodorische, 
hypophrygische, lydische u. s. w.) bezeichnen jene Musiker 
entweder als dorische oder als phrygische. Dass die hypo- 
dorische Tonart unter.der dorischen mit begriffen wird, ist 
uns nichts neues, — auch dass man in gleicher Weise die 
hypophrygische unter der phrygischen begreift, ist nicht 
auffallend, — aber dass man auch das Lydische, Syntono- 
lydische, Mixolydische u. s. w. nicht als bestimmte Tonart 
gelten lässt, sondern einer der beiden Haupttonarten, der 
dorischen oder phrygischen zuweist, das ist eine äusserst 
interessante und lehrreiche Thatsache. Die ‚‚rıvec‘‘ des Aristo- 
teles, die Alles entweder Dorisch oder Phrygisch nennen, 
stehen durchaus mit unseren modernen Musikern auf Einem 
Standpuncte, nach welchem jede Composition entweder der 
Moll- oder der Dur-Tonart angehört, und lassen die specielleren 
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Unterschiede (z. B. ob der Melodieschluss durch die Prime 
oder Terz oder Quinte gebildet wird, ob dem Dur die grosse 
Septime oder ob ihm die regelmässige Quarte fehlt) unberück- 
sichtigt. Alles was Moll ist nennen sie εὔνταγμα Δώριον, Alles 
was Dur (nicht blos das phrygische Dur, sondern auch das 
Iydische Dur) ist nennen sie cövrayua Φρύτιον. 

I. Moll-Compositionen, cuvräayuara Awpıa. Sie entsprechen 
unserem modernen Moll, nur dass weder in der Melodie noch 
in der Begleitung eine Halbton-Erhöhung der 6. und 7. 
Tonstufe vorkommt. Die Melodie schliesst entweder in der 
Prime (Ὑποδώριον oder Aiökıov), oder in der Quinte (Δώριον 
im engeren Sinne), vielleicht auch in der Terz (Βοιώτιον). 

TI. Dur-Compositionen, cuvraynara Φρύγια. Das antike 
Dur lässt gleich dem Dur der schottischen Volksmelodieen 
- entweder die Septime oder die Quarte unbenntzt; im ersten 
Falle heisst die Dur-Composition schlechthin Φρύγιον εὐνταγμα, 
im zweiten Falle (bei fehlender Quarte) heisst sie Λύδιον. 
Auch die Durmelodie kann in der Prime oder in der Terz 
oder in der Quinte schliessen (Ὑπολυδιςτί, CuvrovoAudicti, 
Λυδιςτί im engeren Sinne u. 5. w.). 

Das phrygische Dur hat (bei der 'Transpositionsscala 
ohne Vorzeichen) die Octavenreihe gahcdefg: der Ton y 
ist die tonische Prime, die Melodie schliesst entweder auf 
dieser Prime (Hypophrygisch oder Iastisch) oder auf der Quinte ὦ 
(Phrygisch im engeren Sinne). Was dies Dur von dem Dur 
unserer Musik unterscheidet, ist das Fehlen der Septime fs; 
statt des Tones fs kommt der Ton / vor, aber der Ton f 
fungirt hier nicht als Septime, sondern als Quarte der ver- 
wandten C-Dur-Tonart. — Wir müssen sagen, dass das 
Phrygische einer Septime ganz entbehrt. Auch in der Be- 
gleitung kann der Ton fs nicht vorkommen, es müsste denn 
sein, dass man zu einer in der Scala ohne Vorzeichen gehalte- 
nen phrygischen Melodie sich zur Begleitung eines Instrumentes 
bedient hätte, auf welchem die lydische Octavengattung bei 
einer Transpositionsscala mit einem # enthalten gewesen wäre. 

Hypophrygische Octavengattung. 


--“-΄᾿΄͵λ..--΄,. τ - --ςΞἘς- 
Scala ohne Vorzeichen: g ahcedefyg 
Scala mit einem: gahcdefsg 

ἐ ---- -ο----ςς-ςς.-----Ἐτ - -----Ἐςας-ς. 


Lydische Octavengattung. 
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War eine solche Verbindung zweier Octavengattungen, 
die Eine für die Eine, die Andere für die Andere möglich? 
Eine bei Horaz vorliegende Stelle, der offenbar irgend eine 
griechische Reminiscenz, sei es des Aleäus oder eines anderen 
alten Lyrikers zu Grunde liegt, scheint für diese Verbindung 
zu sprechen. Nach epod. 4, 6 soll nämlich mit einem dorischen 
(d. i. in der dorischen Octavengattung gehaltenen) Instrumente 
ein zweites vereint werden, auf welcher eine „barbarische“ 
(d. 1. phrygische oder Iydische oder mixolydische u. s. w.) 
Tonart oder Octavengattung ausgeführt wird. Wird also dieser 
Stelle zufolge mit der dorischen Octavengattung irgend eine 
andere gemischt, so wird auch wohl nichts im Wege ge- 
standen haben, dass in derselben Weise die phrygische mit einer 
nach dem Quintenzirkel nächst verwandten Iydischen Octaven- 
gattung vereint wurde. Ein bestimmtes positives Datum dafür, 
dass. in der Begleitung einer phrygischen Melodie die der 
Melodie selber fehlende Septime genommen werden konnte, 
gibt es freilich nicht; dasjenige aber, was wir vorher über 
die Gestaltung der phrygischen Melodie gesagt und nament- 
lich die Thatsache, dass der statt ἢ vorkommende Ton / nicht 
eine kleine Septime, sondern die Quarte der nächstfolgenden 
Tonart des Quintenzirkels ist, geht aus der uns überlieferten 
Melodie auf Nemesis unwiderleglich hervor. Wie verhält es sich 
nun mit dem Tone, welcher dem Iydischen Dur eigenthümlich 
ist? Die Octavenreihe ist hierbei eine Transpositionsseala 
ohne Vorzeichen: fg ahe def. Die Melodie schliesst 
entweder in der Prime / (Hypolydisch) oder in der Terz «a 
: (Syntonolydisch) oder in der Quinte e (Lydisch im engeren 
Sinne). Für den harmonischen Charakter der Tonart ist diese 
dreifache Verschiedenheit des Tonschlusses gleichgültig. Das 
harmonisch charakteristische Element besteht vielmehr in der 
vierten Tonstufe, welche statt des hier zu erwartenden Tones b 
die übermässige Quarte ἡ darbietet. So scheint es wenigstens. 
Oder sollte vielleicht nicht etwas analoges wie bei dem phry- 
gischem Dur vorhanden sein? Sollte nicht die Iydische Dur- 
Melodie in derselben Weise der Quarte ganz und gar entbehren, 
wie das phrygische Dur der Septime entbehrt? Um diese 
Frage zu entscheiden, sind wir lediglich auf die kleine syntono- 
Iydische (in der Durterz schliessende) Melodie verwiesen, welche 
uns der Anonymus $ 104 überliefert hat (Supplement Κ᾽, 52). 
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Die Melodie ist, wie sie uns dort überliefert wird, in 2-Dur 
gehalten, bietet aber statt des Tones es (der Quarte von Z-Dur) 
den-Ton e dar und ist deshalb in einer Transpositionsseala 
mit Einem P bezeichnet (nicht mit zwei P geschrieben). Wir 
wollen dieselbe aus der Transpositionsscala mit Einem ? in 
die Scala ohne Vorzeichen transponiren: 








Im vorletzten Tacte ist in der Begleitung der der Melodie 
fehlende Ton 5 gebraucht. Es hätte sich dieser Begleitungs- 
ton zwar leicht umgehen lassen, aber auch die Alten werden 
sich denselben verstattet haben. Um ilın darzustellen, brauchte 
nämlich nichts anderes zu geschehen, als dass zu der im Diezeug- 
menon -Systeme genommenen Melodie eine Begleitungsstimme 
hinzutrat, welche auf dem Synemmenon-Systeme ausgeführt 
wurde. Die Verbindung beider Systeme in den verschiedenen 
Stimmen (der melodieführenden und der begleitenden) ist 
dadurch jedenfalls gesichert, dass die Alten laut ausdrücklicher 
Ueberhieferung sogar schon innerhalb der melodieführenden 
Stimme eine Verbindung der beiden Systeme anwandten, vgl. 
die von Aristides genannte ἀγωγὴ περιφερής S. 480. 

Doch gehen wir auf die Melodie selber ein. Sie besteht 
laut der Ueberschrift ‚‚xwAov &£äcnuov‘ aus sechs Kola von 
je einem £ Tacte, je 2 Kola bilden eine Periode, so dass in 
der ganzen Melodie drei Perioden von je einem Vorder- und 
einem Nachsatze enthalten sind. Der erste, der zweite und 
der letzte Tact schliessen in a. Dies « ist wenigstens für den 
ersten und letzten Tact als die Terz von F-Dur aufzufassen. 
Ein Schluss in der Prime / kommt überhaupt nicht vor 
und die Melodie ist somit eine syntonolydische mit Dur- 
Terzenschluss. Für den ebenfalls mit « schliessenden zweiten 
Tact haben wir eine doppelte Begleitung angegeben. In der 
ersten Art der Begleitung ist das schliessende a ebenso wie 
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das a des ersten und letzten Tactes die Terz von F-Dur, das 
ihm vorausgehende ἢ steht hier an Stelle eines zu erwartenden 
b: es ist die übermässige Quarte von F-Dur an Stelle der 
natürlichen. In der zweiten Art der Begleitung, die wir 
unterhalb der ersten gesetzt haben, ist der Ton ὦ die Prime 
von A-Moll und der ihm vorausgehende Ton ἢ die regelmässige 
Seeunde dieser Moll-Tonart — er ist bei dieser Art der Be- 
gleitung keine übermässige Quarte des lydischen Dur, sondern 
es fehlt vielmehr dem Iydischen Dur die Quarte ganz und 
gar, sie ist hier gerade so ausgelassen wie vorher beim phry- 
gischen Dur die Septime. 

Welche von diesen beiden verschiedenen Begleitungsweisen 
war die Antike? Bei der ersten Begleitung ist der Ton ἢ 
eine durchgehende, für den Charakter des Ilydischen F-dur 
indifferente Note. Bei der zweiten Art der Begleitung 
gehört der Ton A% überhaupt nicht mehr in das Gebiet der 
F-Dur-Tonart, sondern gehört einer verwandten Mollscala an — 
er ist nicht übermässige Quarte des lydischen Dur, sondern 
Secunde des hypodorischen 4-Moll und tritt als solche mit 
viel charakteristischerer Bestimmtheit auf, als in der ersten 
Begleitungsweise, wo er blos die Stelle einer durchgehenden 
Note hatte. Der Parallelismus, welcher jetzt zwischen dem ἢ 
der lydischen F-Dur-Melodie und dem / der phrygischen 6-Dur- 
Melodie hervortritt und dem zufolge dort das % nicht einem 
F-Dur und hier das F nicht einem @-Dur, sondern einer ver- 
wandten Tonart (A als Secunde von 7-Moll, / als Quarte von 
C-Dur) angehört, lässt kaum einen Zweifel bestehen, dass 
die zweite Begleitungsweise des zweiten Tactes die antike war. 


G-Dur 
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Das Phrygische ist’ somit ein der Septime entbehrendes und 
nach C-Dur modulirendes 6G-Dur, das Lydische ein der Quarte 
entbehrendes und nach 4-Moll modulirendes #-Dur. Natürlich ist 
hierbei eine Transpositionsscala ohne Vorzeichen vorausgesetzt. 
Bei einer Vorzeichnung mit Einem P ist das Phrygische ein 
nach F-Dur modulirendes C-Dur, das Lydische ein nach dem 
Moll modulirendes Z-Dur. | 

Was sich in dem bisherigen als Eigenthümlichkeit der 
griechischen Melopöie ergeben hat, nämlich einmal die bald 
auf der Prime, bald auf der Terz, bald auf der Quinte statt- 
findenden Melodieschlüsse und sodann das Auslassen bestimmter 
Melodietöne (der Dur-Septime oder Dur-Quarte) finden wir hin 
und wieder auch bei unseren modernsten Componisten. Sicher- 
lich haben sich dieselben hierbei nicht in bewusster Weise 
an die Manier altgriechischer Melopöie angeschlossen (denn 
diess versteht sich ja von selber), aber es zeigt eben diess 
zufällige Zusammentreffen mit den längstverschollenen grie- 
chischen Formen, wie tief begründet die letzteren im ganzen 
Wesen der Musik sind. Ich kann nicht umhin, an dieser 
Stelle ©. Reineke’s Lied „Vom armen Finken im Baum- 
zweig‘‘ herbeizuziehen, und es wird auch nicht unwesentlich 
sein, wenn ick zugleich von dem Texte dieses Liedes wenigstens 
die Schlussstrophe en 
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hat zur Pfleg’ ihn auf-genommen, doch das blinde Vöglein sprach: 


Dsezzzreeeres 


kann ich nicht den Tag mehrsehen, den gegrüsst mein frohes Lied, 























Al - so sprach er und ver - schied, 
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Wenn man sagt, die vorliegende Melodie ist ein C-Dur, 
welches in der zweiten Periode nach 6-Dur mocdulirt, so ist 
damit noch nicht genug gesagt, wenigstens nicht vom Stand- 
punete eines griechischen Melopoios, welcher sofort folgende 
Eigenthümlichkeiten der Composition hervorheben würde: 1) es 
fehlt der Dur-Melodie die Septime (7), hier ist also dasjenige, 
was man in der antiken Musik phrygisch nannte — der Ton 
h kommt zwar am Ende der zweiten Periode vor, aber hier 
ist ἃ ein dem verwandten 6-Dur angehörender Ton und keines- 
wegs Septime. 2) Die Melodie schliesst mit der Durterz, 
nicht blos am Ende, sondern auch im Tact 2, 4, 12, auch 
in dem schweren Tacttheile vou Taet 14. In der vorher 
besprochenen griechischen Melodie des Anonymus waren die 
Schlüsse in der Durterz mit der Auslassung der Quarte ver- 
bunden, hier mit der Auslassung der Septime, die Melodie 
ist also keine syntonolydische, sondern eine in der Terz 
schliessende phrygische, für welche wir mit Sicherheit den 
Namen Syntono-lastisch in Anspruch nehmen dürfen. Der 
Name Syntono-lastisch kommt nur ein einziges Mal in einem 
Verse des Pratinas vor; wir werden wohl in unserm Rechte sein, 
wenn wir damit den häufig vorkommenden Ausdruck Mixo- 
lydisch identificiren. Eine mixolydische Composition ist, um 
uns der Worte Plato’s und Aristoteles’ zu bedienen (vgl. 
S. 253), θρηνώδης, Öduprıkwrepa, sie hat einen wehmüthigen 
klagenden Charakter. Dieser Charakter wird eben durch den 
Schluss in der Durterz hervorgebracht. 

So haben wir denn in dem Liede „vom armen Finken 
im Baumzweig‘‘ nach antiker Terminologie eine mixolydische 
Melodie. Nicht blos ihr Text, sondern auch diese Melodie selbst 
hat entschieden den wehmüthigen Gang, den die Alten ihrem 
Mixolydisch zuschreiben und eben der wehmüthige Inhalt des 
Textes ist es, der den Componisten, wenn auch unbewusst, 
zu den Terzenschlüssen geführt hat — die moderne Musik 
fühlt hier also gerade so wie die antike. Noch auffallender 
ist hier die Berührung des modernen mit dem antiken durch 
die Septime. Ist es der Charakter der Weichheit, der durch 
die Auslassung dieses Tones erreicht wird? — Nur in Einem 
Punete geht die vorliegende Melodie einen andern Weg als 
die durch Auslassung der Septime charakterisirten Dur- Melo- 
dieen der Alten. Der fehlende Ton % wird in dem vorliegenden 
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Liede in der nächstverwandten Kreuztonart als deren Terz 
gebraucht. Die antike Melopöie verwendet denselben 'lon 
beim Uebergange in die nächstverwandte 5-Tonart als dessen 
(uarte, — mit andern Worten: das moderne Lied weicht aus 
zu der durch die Oberdominante vermittelten nächsten 'Tonart, 
das moderne Lied zu der durch die Unterdominante vermittelten. 
Eine andere mixolydische Composition desselben Compo- 
nisten findet sich in der Polonaise seines Op. 54. No.7. Die 
Romanze No. 5 desselben Opus ist eine dorische Composition 
im völlig antiken Sinne d. h. ein in die Melodie der Quinte 
des tonischen Dreiklangs abschliessendes Moll. Der dem 
antiken Dorisch analoge Kirchenton (Tonus Phrygius genannt) 
schliesst ebenfalls mit der Quiute, aber die Quinte wird hier 
in der Begleitung nicht mit der Tonica, sondern mit dem 
Öberdominanten - Accorde verbunden. Auch die erwähnte 
Romanze glaubt wenigstens in den beiden letzten Tacten der 
Kirchentonwendung Rechnung tragen zu müssen, aber diese 
beiden Schlusstaete sind der ganzen übrigen Composition etwas 
fremdes, da sie sonst überall die als Periodenschlüsse fungiren- 
den Quinten der Molltonart mit dem tonischen Molldreiklange 
verbindet. Entfernt man die beiden in der Kirchentonmanier 
gehaltenen Schlusstacte, so ist die Romanze von Anfaug bis 
zu Ende ein Dorisch im antiken Sinn. Es gibt also Moll- 
melodieen ohne Erhöhung der sechsten und siebenten Stufe 
und Durmelcdieen gleich den schottischen Volksliedern bald 
mit fehlender Septime, bald mit fehlender Quarte, beide 
Tonarten schliessen bald auf diesem, bald auf jenem Tone 
des tonischen Dreiklanges ab. Schon die Einfachheit uud 
Fasslichkeit dieses Ergebnisses könnte allein im Stande 
sein, die von mir aufgestellte Theorie der antiken Tonarten 
als richtig. erscheinen zu lassen, doch wer den Auseinander- 
setzungen (ieses Buches genau gefolgt ist, der wird einge- 
sehen haben, dass die positive Ueberlieferung der Alten, sei 
es durch Schriften über Musik, sei es in den uns hinterlassenen 
Compositionsresten, nothwendig die von mir gegebene Auf- 
fassung der antiken Tonart verlangt, und wer damit dasjenige, 
was ich in früheren Versuchen über griechische Musik auf- 
gestellt habe, vergleichen will, der wird auch diess erkennen, 
dass jene so äusserst einfache und durchsichtige Theorie der 
griechischen Tonart nicht etwa eine im voraus aufgestellte 
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Hypothese, nicht ein aprioristischer Gedanke ist, von welchem 
aus ich etwa das überlieferte positive Material mir zurecht- 
gelegt und interpretirt hätte, sondern dass vielmehr umgekehrt 
erst das im Laufe der Jahre immer mehr zunehmende Ver- 
trautwerden mit dem überlieferten Materiale mich schliesslich 
nach langem Studium dahin geführt hat, die früher von mir 
über die alte Melopöie aufgestellten Ansichten zu dem in der 
hier vorliegenden Bearbeitung niedergelegten, so ausserordent- 
lich einfachen und durchsichtigen Resultate abzuklären. 

Die antike Musik ist etwas unserer neuern Musik und 
unserm musikalischen Empfinden durchaus nicht fremdes, 
sie berührt sich mit der heutigen Musik ungleich mehr als 
mit ‘der Musikperiode der Kirchentöne oder des Mittelalters. 
Diess wird schon durch die dem Alterthum eigene Kunst des 
rhythmischen Periodisirens bedingt. Was uns von alten Com- 
positionen erhalten ist, trägt überall den Charakter eines nach 
rhythmischer Seite streng abgerundeten Volksliedes. Was 
die tonischen Verhältnisse anbetrifit, so finden wir in den 
griechischen Melodieen manches, was von unseren deutschen 
Liedern abweicht, wir denken zunächst an Vergleiche mit den 
Volksliedern unserer Nachbarvölker, an französische, keltische, 
slawische Lieder, aber schliesslich stellt sich eine Eigen- 
thümlichkeit der Melodieführung und Modulation heraus, 
welche eben etwas individuell antik griechisches ist, das sich 
in seiner Einfachheit zur modernen Musik ebenso verhält, 
wie etwa die bildenden Künste des Alterthums zu denen der 
Jetztzeit. Es gab einen argen Schwärmer für griechische 
Musik, der über diesen Gegenstand viele dicke Bücher und 
sogar musikalische Lexika der Alten geschrieben hat; nichts- 
destoweniger hielt er die uns überlieferten griechischen Musik- 
reste für etwas so unmusikalisches, für ein solches Conglomerat 
zusammenhangsloser Töne, dass er sich nicht scheuete, jene 
Musikreste für untergeschoben zu erklären: die Musik der 
Griechen müsse eine ganz andere und viel bessere gewesen 
sein. Hoffentlich wird diesem Urtheile heutzutage Niemand 
mehr zustehen. Etwas anderes, etwas besseres, als die grie- 
chische Musik in den uns erhaltenen, aus nachelassischer Zeit 
stammenden Melodieresten sich zeigt, — etwas anderes und 
besseres war wenigstens dem Genre nach die griechische 
Musik auch nicht in den Tagen des Aeschylus und des Pindar, 
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die den Nachfolgenden als die grössten Meister musikalischer 
Composition gelten. Ueberall haben wir in Iyrischer und 
dramatischer Musik die kurze, scharf rhythmisirte Liedform 
vorauszusetzen, deren Periodenbau vorwiegend auf das Prin- 
cip der Repetition angelegt ist, ein Prineipe, welches sich 
dann noch weiter in der strophischen und antistrophischen 
Wiederholung ausspricht, — überall ist die harmonische 
Grundlage entweder ein der erhöhten Tonstufen entbehrendes 
Moll, oder ein der Septime oder Quarte entbehrendes Dur, 
wobei die Quinte oder Terz des tonischen Dreiklanges ebenso 
häufig oder noch häufiger als die Prime zum Melodieschluss 
der in der Tonika ausgehenden Perioden gebraucht wird. 
Schwieriger zu verstehen sind die vereinfachten Melodie- 
scalen, welche darauf beruhen, dass in der Mollmelodie ein 
oder zwei Töne unbenutzt bleiben und dass in den Durmelodieen 
ausser der Quinte oder der Quarte auch noch ein zweiter Ton 
ausgelassen wird. Was uns die Alten von diesen vereinfachten 
Scalen mittheilen, ist in diesem Buche aufs sorgfältigste ge- 
sammelt und zusammengestellt worden und darf in der Weise, 
wie es hier dargestellt ist, den gegründetsten Anspruch auf 
Richtigkeit machen. Die musikalische Ausbreitung und Ver- 
werthung dieses Materials kann nur Sache eines Componisten 
sein. „Auch über das Wesen und die Bedeutung der in diesen 
vereinfachten Scalen vorkommenden Schalttöne, welche zu 
ihren nächsten Nachbartönen ein anderes Intervall als den 
Halbton oder als ein auf den Halbton basirtes Intervall bilden, 
werden uns hoffentlich die Versuche praktischer Musiker einen 
Aufschluss zu geben vermögen. Ich habe diese Schalttöne in 
den von mir gegebenen Scalen jedesmal durch dünnere Noten 
und ein darunter oder darüber gesetztes kleines einfaches 
Kreuz bezeichnet und die durch sie dargestellte  Tonhöhe 
wird jedermann verständlich sein. Das ist das Gebiet der 
sogenannten Chroai und Viertel-Töne, in welchen man 
lange Zeit eine rein müssige Speculation der griechischen 
Akustiker finden zu müssen vermeinte. An eine solche Auf- 
fassung wird nach den von mir gegebenen Auseinander- 
setzungen nicht mehr gedacht werden können, — hat es 
sich doch herausgestellt, dass diese vereinfachten Scalen 
recht eigentlich der Praxis der Kitharoden und Lyroden ange- 
hören, und die genauen Angaben des Ptolemäus lassen nicht 
Griechische Metrik 1. 2. Aufl. b 
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mehr den mindesten Zweifel übrig, dass man hierbei wirklich 
übermässige Ganztöne u. s. w. gesungen hat. Man bedarf eines 
Instrumentes, auf welchem diese der heutigen Musik ganz 
fremden Schalttöne hergestellt sind; es wird sich diese Auf- 
gabe schon auf dem Klavier durch übermässiges Herabstimmen 
bestimmter einzelner Saiten, wofür die 10 ersten Scalen auf 
Seite 727 die Norm geben, erreichen lassen; es braucht dieses 
nur etwa für diejenige Octave zu geschehen, in welcher man 
die stimmführende Melodie nehmen will, für die der Begleitung 
angehörigen Töne ist diess nicht nöthig, denn die Begleitung 
. kennt jene Schalttöne nicht, wie auch andrerseits in ihr die 
der Melodie fehlenden diatonischen Töne vorhanden sind. 
Die Vorrichtung ist also sehr einfach, mit Hülfe deren ein im 
Componiren gewandter und sich für antike Musik interessiren- 
der Musiker nothwendig erkennen muss, wie sich die den 
Griechen eigenthümlichen Schalttöne verwenden lassen, resp. 
in welcher Weise sie die Griechen verwandt haben könnten. 
Ohne ein Instrument, auf welchem dieselben vorhanden sind, 
wird freilich kein moderner Musiker damit operiren können, 
denn es sind eben Töne, deren Klang dem modernen Ohre 
bis jetzt noch völlig fremd ist. 

Erst wenn diese Versuche angestellt sind, wird sich 
die Melopöie der Griechen zu einigem Abschluss bringen lassen. 
Was nun die Rhythmopöie betrifft, so fällt diese, insofern 
dieselbe auf den Namen eines in sich abgeschlossenen Gebietes 
Anspruch machen sollte, mit der Metrik zusammen, und der 
zweite Theil dieses Werkes wird mithin die eigentliche in’s 
einzelne gehende Rhythmopöie sein. Um in dem vierten Ab- 
schnitte des ersten Bandes der Metrik nichts vorweg zu nehmen, 
habe ich hier von der Rhythmopöie nur denjenigen Punct be- 
handelt, welcher ganz unmittelbar mit der Tradition der 
Rhythmiker und mit den aus den überlieferten Musikresten 
sich ergebenden rhythmischen Resultaten zusammenhängt. Es 
ist diess die Behandlung der Katalexis, oder was dasselbe ist, 
die durch Pausen und durch mehr als zweizeitige Längen zu 
erreichende Ausdehnung einer in der Silbenzahl nicht voll- 
ständigen Reihe zu dem vollen rhythmischen Megethos. Nach 
der Ueberlieferung des Aristidis ist dies dasselbe, was man als 
μῖξις ῥυθμοποιίας bezeichnete. Hier ist nun der einzige wesent- 
“liche Ραποῦ, in welchem die im gegenwärtigen Bande gegebene 
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Auffassung der antiken Rhythmik von meiner zuletzt aus- 
gehenden Darstellung dieses Gegenstandes differirt. Ich glaubte 
früher, dass die von. Aristoxenus statuirten triplasischen und 
epitritischen Tacte hauptsächlich bei den katalektischen lamben 
und Anapästen ihre Stelle hätten: 

a. ἐπίτριτος 


----... 
nn --:- .-.-- τ τὔὦῳν 


-- 
b. τριπλάειος 

Die hier vorstehenden zwei Dipodieen sind zusammen 
zwölfzeitig, in der Mitte findet eine Katalexis statt; welche 
die Dreizeitigkeit der zweiten Länge zur Folge hat. Der 
zweite Jambus ist hierdurch ein vierzeitiger geworden, und 
zwar verhält sich die Kürze zur Länge wie 1 zu 3. Dies, 
so meinte ich früher, sei dasjenige, was Aristoxenus unter 
einem triplasischen Tacte verstehe. — Combinirt man die zwei 
ersten Jamben, den dreizeitigen und den vierzeitigen,, so ergibt 
sich ein siebenzeitiger Tact, dessen Theile sich zu einander 
verhalten wie drei zu vier. Diess war nach unserer früheren 
Auffassung dasjenige, was Aristoxenus unter epitritischem 
Tacte verstehe. Die Unrichtigkeit dieser unserer früheren 
Auffassung lässt sich folgendermassen nachweisen. Wären 
diese katalektischen lJamben in Wahrheit nach Aristoxenus’ 
Ansicht der vierzeitige triplasische und der siebenzeitige epi- 
tritische Tact, dann musste Aristoxenus in gleicher Weise 
auch einen elf- und dreizehnzeitigen Tact statuiren: 
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a γε ονούη  τνραον ᾿λρμμεύθνόί ρέει δὲ δὴ 
ec. 13-zeitig ἀ. 11-zeitig, 
welche durchaus mit den siebenzeitigen und den epitritischen 
vierzeitigen Tacten in ein und dieselbe Kategorie gehören 
würden. Aber von einem elf- und dreizehnzeitigen Tacte ist 
bei Aristoxenus keineswegs die Rede, sondern blos von dem 
epitritischen und triplasischen. Aristoxenus kann unmöglich 
die Silbengruppe ὁ. als einen 13-zeitigen, die Silbengruppe 
ἃ. als einen 11-zeitigen Tact aufgefasst haben, mithin wird 
nach ihm auch die Silbengruppe b. keinen T-zeitigen, die 
Silbengruppe a. keinen triplasischen 4-zeitigen Tact gebildet 
haben. Es ist eine andere Aristoxenische Kategorie, welcher 
die Silbengruppen a. b. ὁ. d. und ähnliche angehören. In 
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dem bei Psellus $ 8 erhaltenen Fragmente der Aristoxenischen 
Rhythmik heisst es: „Die Zeiten sind theils Tact-Zeiten, theils 
der Rhythmopöie eigenthümliche Zeiten. Tact-Zeit ist diejenige, 
welche den Umfang eines Tacttheiles (eines leichten oder schwe- 
ren Tacttheiles) oder eines ganzen Tactes hat. Eine der Rhyth- 
mopöie eigenthümliche Zeit ist eine solche, welche den eben 
genannten Zeitumfang nicht erreicht oder über ihn hinausgeht. 
Und Rhythmus ist, wie gesagt, eine aus den Tactzeiten (ἃ. 1. 
den leichten und schweren Tacttheilen und den ganzen Tacten) 
bestehende Verbindung, Rhythmopöie dagegen wird das- 
jenige sein, was aus den Tactzeiten und den der Rhythmopöie 
eigenthümlichen Zeiten besteht “. 

In einem katalektischen Iambikon z. B.: 
ist der erste und zweite Iambus eine Tactzeit (χρόνος ποδικός), 
denn jeder hat das Megethos eines dreizeitigen Tactes, und 
ebenso ist eine jede einzelne Silbe dieser beiden ersten TJamben 
wiederum eine Tactzeit, denn eine jede hat das ein- oder zwei- 
zeitige Megethos eines dem dreizeitigen Tacte angehörigen 
Tactabschnittes. Der vierte Jambus mit dreizeitiger Länge 
(... Ὁ) ist dagegen eine der Rhythmopöie eigenthümliche Zeit, 
denn er überschreitet das dreizeitige Megethos des iambischen 
Tactes um einen χρόνος πρῶτος, und ebenso ist die Schluss- 
silbe der vorliegenden Reihe eine der Rhythmopöie eigenthüm- 
liche Zeit, denn sie bleibt gerade um so viel hinter dem drei- 
zeitigen Megethos zurück, als der vorausgehende Jambus (\ _) 
über das dreizeitige Megethos hinausgeht. Und wollen wir nun 
auch noch die einzelnen Silben des Jambus ὦ «-- berücksichtigen, 
so ist die Kürze desselben eine Tactzeit, denn sie hat das ein- 
zeitige Megethos des leichten iambischen Tacttheiles, die darauf 
folgende dreizeitige Länge aber ist eine der Rhythmopöie 
eigenthümliche Zeit, denn sie ist grösser als der zweizeitige 
schwere iambische Tacttheil. 

Die bei der Katalexis sich darbietenden Zeiten sind also 
blos eine Eigenthümlichkeit der Rhythmopöie (ῥυθμοποιίας ἴδιοι 
χρόνοι), mit dem Rhythmus selber haben sie nichts zu thun, 
denn dieser erkennt blos das Megethos der ganzen Tacte und 
der leichten und schweren Tacttheile an. Es ist diess der 
Fall auch bei der Katalexe „ ._ _, die dem Rhythmus nach 
aus zwei dreizeitigen Iamben besteht: der leichte Tacttheil 
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des zweiten Iambus ist mit dem schweren Tacttheile des 
ersten Tambus zu einer dreizeitigen Lünge, zu einem χρόνος 
κατὰ ῥυθμοποιίας xpficıv ἀεύνθετος vereint. Die zwei ersten 
Drittel dieser Länge gehören zum ersten Tambus als dessen 
schwerer Tacttheil, mit dem dritten Drittel dieser Länge be- 
ginnt dem Rhythmus nach ein zweiter lambus, und zwar bildet 
dieses dritte Drittel der dreizeitigen Länge den leichten Tact- 
theil des zweiten Jambus, während dessen schwerer Tacttheil 
durch die darauf folgende zweizeitige Länge ausgedrückt wird. 
Diess ist die einzige Kategorie, unter welche die katalektischen 
JIamben und Anapästen gehören. Mit ihr dürfen die triplasischen 
und epitritischen Tacte, wie oben.nachgewiesen ist, in keiner 
Weise identificirt werden. Diese letzteren beziehen sich viel- 
mehr lediglich auf bestimmte Formen der Ioniei a minore, 
wovon 8. 615 u. 616 gehandelt ist. Zu dieser Auffassung, bin 
ich erst zu einer Zeit gelangt, wo schon ein grosser Theil 
dieses Bandes gedruckt war, und so ist es mir denn nicht 
vergönnt gewesen, derselben in der Darstellung den rich- 
tigen Zusammenhang zu geben, in dem sie wohl hätte eigent- 
lieh stehen müssen. So viel dies noch geschehen kann, 
möge hiermit das fehlende nachgeholt sein. 

Für die Messungen der Logaöden gibt uns die rhythmische 
Tradition durchaus keinen Anhalt, und so mochte ich auch 
in einem Abschnitte iiber die Rhythmopöie nicht darauf ein- 
gehen. Was sich hier als wahrscheinlichste Messung ermitteln 
lässt, bleibt der Metrik vorbehalten. Auch die von Aristides 
in der Rhythmopöie genannten drei τρόποι oder ἤθη sind von 
mir an dieser Stelle nicht weiter berücksichtigt, indem einer- 
seits von ihnen schon in der Harmonik $ 34 die Rede war, 
andererseits von ihnen als Hauptkategorieen bestimmter metri- 
scher Formen und Strophengattungen erst in der Metrik 
gehandelt werden kann. 

In dem Supplemente dieses ersten Bandes habe ich die 
Fragmente der Rhythmiker aus dem Supplemente zum ersten 
Bande der ersten Auflage mit einigen Verbesserungen wieder 
abdrucken lassen. Für Aristides standen mir dabei noch zwei 
von Studemund verglichene italienische Handschriften zu 
Gebote, doch konnte ich dieselben nur bis zu Seite 32 benutzen 
und habe mich von da an auf die drei Handschriften Meiboms 
beschränkt. Voraussichtlich wird in nicht zu ferner Zeit 
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eine auf einen grösseren Apparat italienischer Handschriften 
gestützte Handausgabe des Aristides erscheinen. Den Frag- 
menten der Rhythmiker habe ich die drei Hymnen des Meso- 
medes hinzugefügt; wo ich hier von der Bellermann’schen 
Lesung der Noten abgewichen bin, werde ich hoffentlich in 
meinem guten Rechte sein. Die zwei anderen, vermeintlich 
antiken Musikreste, die Melodie der ersten pythischen Ode 
und des dreizehnten Homerischen Hymnus, habe ich wie billig 
unberücksichtigt gelassen. 

Der die allgemeine und specielle Metrik enthaltende 
zweite Band, mit welchem das ganze Werk in dieser zweiten 
Auflage abschliesst, ist bereits im Drucke und wird noch vor 
Schluss des Jahres ausgegeben werden können. 


R. Westphal. 
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Erstes Capitel. 
Uebersicht der musischen Künste. 


$1. 
Die musische Kunst im Verhältniss zur bildenden. 


Es ist ein oftmals ausgesprochener Satz, dass die Leistungen 
der Griechen in der Theorie der Kunst weit hinter den von ihnen 
geschaffenen Kunstwerken zurückstehn. Und doch haben die 
Griechen die Grundlage zu einem wissenschaftlichen Systeme der 
Kunsttheorie gegeben, welches den meisten neueren Versuchen, 
die Künste zu classificiren, unbedingt vorzuziehen ist. Wir meinen 
hier nicht die vulgäre Eintheilung der Künste in die encyelischen 
oder freien und die banausischen, sondern eine von weit tieferem 
Gesichtspunkte ausgehende, aber bisher unbeachtete Classification, 
die uns in der Scholiensammlung zu der Grammatik des Diony- 
sius Thrax, erhalten ist. Sie ist hier in einer vierfachen Fassung 
überliefert!), von denen die eine einem Werke des Lueius Tar- 
rhäus, des Commentators der Aristotelischen Kategorieen?), ent- 
lehnt ist; wahrscheinlich geht das ganze System auf die Schule 
des Aristoteles zurück, wenn sich gleich bis jetzt ‚nicht ermitteln 
lässt, in wie weit es von Aristoteles selbst oder einem seiner 
Schüler ausgegangen ist. Es ist Pflicht, dies antike System der 
Künste der Vergessenheit zu entreissen. . 


1) Anecd. Graec. ed. Bekk. p. 670; p. ee ἣν 655; p. 652. 

2) Schol. in Aristot. categ. p. 59 Brandis u. s». Ausserdem ist Lu- 
cius oder Lucillus von Tarrha als Commentator der Argonautica und 
als Paroimiograph bekannt; cf. Paroemiogr. gr. ed. Leutsch vol. 1. 
praefat. Die Beschäftigung mit den Sprichwörtern bringt den Lucius 
ebenfalls in den Kreis der Aristoteliker. 

1* 
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Wie sonst bei den Griechen, so ist auch hier das Wort Kunst 
im weitesten Sinne gefasst: es bezeichnet nicht bloss die Kunst 
des Schönen, sondern es wird einerseits auch die Wissenschaft, 
andererseits auch jede handwerksmässige Kunstfertigkeit darunter 
begriffen. Scheiden wir diese „Künste im weiteren und vulgären 
Sinne“ ab, so bleibt eine doppelte Trias der schönen Künste zu- 
rück. Die eine Trias umfasst die apotelestischen Künste: 
Architektur, Plastik, Malerei, die wir als die bildenden Künste 
bezeichnen; die andere Trias umfasst die praktischen oder 
musischen Künste: Musik, Orchestik und Poesie. Die Namen 
apotelestisch und praktisch beziehen sich zunächst auf die Art und 
Weise, wie das Kunstwerk dem Kunstgenusse des Zuschauers ver- 
mittelt wird. Ein musikalisches und poetisches Kunstwerk ist 
zwar an und für sich durch den schöpferischen Act des 
Componisten oder Dichters vollendet, aber es bedarf 
noch einer besonderen Thätigkeit des Sängers, des 
Schauspielers, des Rhapsoden u. s. w., mit einem Worte, 
des darstellenden Virtuosen, dureh welche es dem Zu- 
schauer oder Zuhörer vorgeführt wird, und eben des- 
halb heisst es πρακτικόν, d.h. ein durch eine Handlung oder 
Thätigkeit dargestelltes®). Ebenso verhält es sich mit der Orchestik. 
Dagegen ist ein Kunstwerk der Architektur, Plastik und Malerei 
schon durch den blossen schöpferischen Act desbilden- 
den Künstlers dem Zuschauer fertig und vollendet 
gegenübergestellt, und eben deshalb heisst es dmoTe- 
λεετικόν). Dies sind in der That Kategorieen und Definitionen, 
wie sie des grössten griechischen Philosophen würdig sind. 

Der Unterschied der beiden Kunsttriaden ist aber nicht bloss 
in der äusseren Darstellung, sondern im innersten Wesen der 


3) Schol. Dion. Thr. p. 653: πᾶςαι γὰρ αἱ πρακτικαὶ τέχναι κριτὴν 
Exovcı τὸν τῆς πράξεως καὶ ἐνεργείας μόνον καιρόν. καὶ γὰρ τῷ καιρῷ 
‚ev ὦ καὶ γίνονται ἐν αὐτῷ καὶ eiciv. ib. p. 655: πρακτικαί eicıv dcaı 
μέχρι τοῦ γίνεεθαι ὁρῶνται ὥςπερ ἡ αὐλητικὴ καὶ ἡ ὀρχηςτική. αὗται 
γὰρ ἐφ᾽ ὅςον χρόνον πράττονται ἐπὶ τοςοῦτον καὶ ὁρῶνται. μετὰ τὰρ 
τὴν πρᾶξιν οὐχ ὑπάρχουειν. ib. p. 670: πρακτικαὶ δὲ ἅς τινας μετὰ τὴν ᾿ 
πρᾶξιν οὐχ ὁρῶμεν ὑφιςταμένας ὧς ἐπὶ κιθαριςτικῆς καὶ ὀρχηςτικῆς᾽ 
μετὰ γὰρ τὸ παύκεαςθαι τὸν κιθαρῳδὸν καὶ τὸν ὀρχηςτὴν τοῦ ὀρχεῖεθαι 
καὶ κιθαρίζειν οὐκέτι πρᾶξις ὑπολείπεται. 

4) Ib. p. 610: ᾿Αποτελεςτικὰς δὲ Akyoucıv ὧν τινῶν τὰ ἀποτελέ- 
cuata μετὰ τὴν πρᾶξιν ὁρῶνται ὡς ἐπὶ ἀνδριαντοποιίας καὶ οἰκοδομι- 
κῆς. μετὰ γὰρ τὸ ἀποτελέςαι τὸν ἀνδριαντοποιὸν. τὸν ἀνδριάντα καὶ 
τὸν οἰκοδόμον τὸ κτίεμα μένει ὁ ἀνδριὰς καὶ τὸ κτίεμα. ib. p. 652: αἱ 
δὲ τοιαῦται κριτὴν Exovcı τὸν χρόνον ἐφ᾽ ὅςον γὰρ ἂν ὁ χρόγος διατηρῇ 
αὐτάς, ἐπὶ τοςοῦτον μένουει. 
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Künste selbst begründet. Durch die Thätigkeit des individuellen 
künstlerischen Geistes findet die dem Menschen immanente ewige 
Schönheitsidee im endlichen Stoffe, dem sie ihre Gesetze und Be- 
stimmungen einprägt, ihre Verkörperung und realisirt sich hier- 
durch im Endlichen zum Kunstwerke. Die Platonische Ideen- 
lehre, so feindlich sie auch der Kunst gegenübertritt, enthält 
dennoch alle jene Momente, die den Ausgangspunkt der Kunst 
bilden, in sich, und namentlich lässt sich die im Timäus ge- 
gebene Darstellung unmittelbar auf die Kunst übertragen. Das 
ewig Seiende Platos, welches stets ist, aber niemals wird 
und niemals vergeht, ist im Gebiete der Kunst die Idee des 
absoluten Schönen, die nur durch den Logos, nicht durch die 
Aisthesis zu fassen d. ἢ, als ein absolut Gegebenes nicht verstan- 
desmässig zu definiren ist; sie existirt nicht bloss im Geiste des 
Demiurgen, sondern auch in seinem Abbilde, im menschlichen 
Geiste. Ihr gegenüber steht ein zweites Moment, das Ekma- 
zeion Platos, der bildungsfähige Stoff: todt und leblos an sich, 
aber fähig, die Bestimmungen der Schönheitsidee in sich aufzu- 
nehmen und sich hierdurch zum endlichen Abbilde des absoluten 
Schönen zu gestalten. So kommt das Dritte zur Erscheinung, das 
Kunstwerk: es ist nicht das Schöne in wahrhafter, unveränder- 
licher Existenz, sondern die Darstellung oder Verkörperung der 
ewigen Schönheitsidee im endlichen Sein, die der sinnlichen Wahr- 
nehmung (δόξα) gegenübertritt. 

Diese Darstellung des Schönen im Ekmageion (wir vermeiden 
das Wort Stoff oder Materie) ist eine zweifache. 1) Das Schöne 
wird dargestellt in seiner Ruhe, es wird im blossen räumlichen 
Nebeneinander zur Erscheinung gebracht: nicht in seiner zeitlichen 
Entwicklung, sondern auf ein einziges Moment seines Daseins 
fixirt.- Dies geschieht in den bildenden oder apotelestischen Kün- 
sten, der Architektur, Plastik und Malerei, wo der Begriff des 
Ruhenden das Wesen des Kunstwerks ausmacht, — die Bewegung 
kann hier immer nur durch die Darstellung eines einzigen Be- 
wegungsmomentes angedeutet werden. 2) Das Schöne wird dar- 
gestellt in seiner Bewegung, im zeitlichen Nacheinander der 
einzelnen Schönheitsmomente. Dies geschieht in den musischen 
Künsten, der Musik, Orchestik und Poesie, wo das das Schöne 
darstellende Ekmageion nothwendig ein bewegtes ist. Wir haben 
hiernach die bildenden oder apotelestischen Künste als die Künste 
der Ruhe und des Raumes, die musischen oder praktischen 
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Künste als die Künste der Bewegung und der Zeit zu de- 
finiven. 

Es liegt am Tage, wie innig dieser Begriff der beiden Kunst- 
triaden mit jenen von den Alten gegebenen Definitionen zusam- 
menhängt. Bei einem Werke der bildenden Kunst genügt, weil 
es bloss auf räumliche Existenz angewiesen ist, der einzige 
Schöpfungsaet des Künstlers, um es in seinem vollen Dasein als 
das Schöne in seiner Ruhe darzustellen; bei einem Werke der 
musischen Kunst dagegen bedarf es ausser dem schaffenden 
Künstler noch einer besonderen Thätigkeit des darstellenden Künst- 
lers, weil das Schöne in seiner Bewegung dargestellt werden soll. 

Warum aber stellt sich sowohl die Kunst der Ruhe und des 
Raumes wie auch die Kunst der Bewegung als eine Trias dar? 
Der Grund hierfür liegt in dem verschiedenen Standpuncte, wel- 
chen der subjective Geist des Künstlers bei der Erschaffung des 
Kunstwerkes einnehmen kann. Er stellt nämlich entweder 1) das 
Schöne lediglich nach der ihm selber immanenten Schönheitsidee 
dar, oder 2) nach den ihm in der Objectivität gegebenen Vor- 
bildern des Schönen, oder es wirken 3) beide Factoren, die Sub- 
jeetivität und die Objeetivität bei der Hervorbringung des Kunst- 
werkes gemeinsam mit einander. Iliernach ist sowohl die bildende 
wie die musische Kunst entweder 1) eine subjective: Architektur 
und Musik, oder 2) eine objective: Plastik und Orchestik, oder 
5) eine subjectiv-objective: Malerei und Poesie. Diese 3 
Kategorieen sind auch in den bisherigen Systemen der Aesthetik 
üblich, aber von dem hier eingehaltenen Standpuncte aus, der sich 
zunächst an die Alten anschliesst, sind sie in einer ganz anderen 
Weise als bisher zu fassen: 










nn  — — 








Texvaı arorekecrikat (bildende) πρακτικαί, μουεικαί 
Künste der Ruhe und des Raumes | der Bewegung und der Zeit 


Plastik 


Objeetive je | Orchestik]z 
Suhjeetive Architektur [9 ‚| Musik 3 
Subjectiv- * MyJerei 5 Doesia . 
objective τ Φ | on 2 


‘ 


Die Plastik und Orchestik haben ihr Schönheitsideal in 
der Objectivität, indem sie die in der Realität zerstreuten und 
vereinzelten Momente des Schönen zu einer Einheit zusammen- 
fassen und hierdurch das in der Aussenwelt Vorhandene idealisi- 
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ven. Der Gegenstand beider Künste ist vorwiegend der mensch- 
liche Körper als das vollendetste und schönste Gebilde der Schö- 
pfung: die Plastik stellt die ideale Schönheit des Körpers in seiner 
Ruhe dar, die Orchestik idealisirt am menschlichen Körper selber 
die Bewegung desselben zum Kunstwerke. 

Anders die Architektur und Musik. Hier wird nicht 
etwas objeetiv Vorhandenes idealisirt, sondern der Künstler pro- 
dueirt das Kunstwerk aus der ihm immanenten Schönheitsidee, 
ohne dass ihm von Aussen her ein Vorbild vorschwebt. Das Ek- 
mageion ist ein objectiv Gegebenes, in der Architektur die feste 
Materie, in der Musik der Ton, aber das architektonische Kunst- 
werk ist keine Nachahmung von schönen Gebilden der Natur, und 
ebensowenig ist das musikalische Kunstwerk jemals aus Nachah- 
mung des Vogelgesanges und dergleichen hervorgegangen: in bei- 
den Künsten gibt der menschliche Geist der vorhandenen stoll- 
lichen Masse und den Tönen eine freie, lediglich aus seiner 
Subjectivität‘ fliessende Form und Ordnung, und gerade diese 
Form ist es, welche das Wesen des Kunstwerkes ausmacht. Es 
ist eine grosse Verkennung, wenn moderne Aesthetiker die Archi- 
tektur als die objective Kunst hinstellen, und wenn z. B. Ilegel 
geradezu ausspricht, dass die Formen der Architektur die Gebilde 
der äusseren Nalur seien. — Unter sich stehen Architektur und 
Musik in demselben Verhältnisse wie Plastik und Orchestik: die 
Architektur stellt die sußjective Idee des Schönen in der Ruhe 
und somit im festen materiellen Stoffe dar, die Musik dagegen 
in der Bewegung, im Nacheinander der Töne, die selber nichts 
anderes als Bewegung sind, mögen sie von der menschlichen 
Stimme oder von der menschlichen Hand hervorgebracht wer- 
den. Die subjective Idee der Ordnung und Harmonie, welche 
von der Architektur auf ein einziges Moment zum ruhig abge- 
schlossenen Kunstwerke concentrirt und fixirt ist, wird von der 
Musik als Bewegung entfaltet. Hegel nennt die Architektur eine 
gefrorene Musik: besser hätte er die Musik als die freie Bewegung 
architektonischer Formen bezeichnet. 

Bie Malerei und Poesie endlich stehen zwischen den ge- 
nannten Künsten in der Mitte. Die Malerei ist subjectiver und 
innerlicher als die Plastik, dagegen objectiver als die Architektur. 
Dieselbe Stellung wie die Malerei nimmt die Poesie zwischen ihren 
beiden musischen Schwester-Künsten ein: die objectiven Thatsachen 
der Realität und das freie Schaffen der Subjectivität sind die zwei 
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Factoren, aus denen das poetische Kunstwerk hervorgeht. — Doch 
mögen diese Andeutungen genügen, um das von uns nach den 
Alten aufgestellte System der Künste zu rechtfertigen; wir wieder- 
holen: aus dem Momente der Ruhe und der Bewegung als der 
nothwendigen Form, in welcher das Schöne zur Erscheinung kommt, 
ergibt sich eine Dyas von Künsten, die bildende und die musische, 
und je nach dem Verhältnisse der künstlerischen Subjeectivität zur 
Objectivität zerlegt sich »sowohl die bildende wie‘ die musische 
Kunst in eine Trias. 


Nur auf einen nicht unwichtigen Punct möge hier noch 
aufmerksam gemacht werden, auf das Verhältniss, in welchem 
die angegebene begrifliche Entwicklung der Künste zu ihrer 
historischen Entwicklung steht. Der Geist des Griechenthums 
ist ein vorwiegend objecliver, der moderne Geist ein vor- 
wiegend subjectiver; es werden daher die Künste, die wir als die 
objeetiven Künste bezeichnet haben, vorwiegend dem Grie- 
chenthume und ebenso die subjeetiven vorwiegend der moder- 
nen Welt angehören müssen. Und so ist es in der That. 
Von den beiden objectiven Künsten, der Plastik und Orchestik, 
findet die letztere in den modernen Kunsttheorieen kaum noch 
eine Stelle, weil sie fast aufgehört hat eine Kunst zu sein, wäh- 
rend ihr im griechischen Alterthum dieselbe Bedeutung wie der 
Plastik zukam. Eine moderne Plastik gibt es zwar, aber sie ist 
nicht eine unmittelbare und freie Schöpfung des modernen Geistes, 
sondern hält sich überall in einer sehr entschiedenen Weise an 
die antiken Vorbilder an, — sie ist eine Reproduetion des Anti- 
ken, soviel hierbei auch immerhin dem modernen Geiste Rech- 
nung getragen werden mag, und die Freude der Kunstkenner über 
eine aus dem Schutte der griechischen Erde wieder hervorge- 
zogene anlike Statue ist grösser als ihre Freude über ein eben 
vollendetes modernes Bildwerk. — Anders ist es mit den beiden 
subjectiven Künsten, der Architektur und Musik. Die christliche 
Musik schliesst sich historisch zwar an die griechische an, aber 
sie hal sich schon seit einem Jahrtausend von den Normen der 
griechischen Musik frei gemacht und ist aus dem individuellen 
christlich-modernen Geiste heraus zu einer Höhe emporgestiegen, 
von der das antike Kunstbewusstsein keine Ahnung haben konnte. 
Und haben in der modernen Architektur auch die Gesetze des 
Antiken noch immer eine ausserordentlich hohe Bedeutung be- 
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halten, so‘ werden doch nur Wenige leugnen, Jass sich ein 
vollendeter christlicher Bau zu einer ungleich höheren Stufe der 
Kunstvollendung als der griechische Tempel erhebt. — Die beiden 
Künste endlich, in welchen die Objectivität und Subjectivität -zu- 
sammen die schaflenden Factoren bilden, die Malerei und Poesie, 
sind in der antiken und in der modernen Welt zu gleicher Höhe 
der Entwicklung gelangt. Stellen wir auf die eine Seite die Ilias, 
(den Aeschyleischen Agamemnon, ein Aristophaneisches Stück, auf 
die andere die vollendetsten Dichtungen Shakespeares und Goethes 
— wir werden uns niemals entschliessen können, der einen Seite 
oder der anderen einen höheren Werth beizulegen. Von antiker 
Malerei hat sich zwar kaum etwas anderes als handwerksmässiger 
Bilderschmuck auf Wänden und Vasen erhalten, aber schon dieser 
gestattet den wohl berechtigten Schluss, dass die Gemälde der 
antiken Meister nicht hinter denen der unserigen zurückstanden, 
so gross auch der Unterschied sein mag. 


Wir müssen nun noch einmal zu dem oben ausgesprochenen 
Satze zurückkehren, dass die allgemeine abstracte Form für die 
bildenden Künste die Ruhe und der Raum, für die musischen 
Künste die Bewegung und die Zeit ist. In ihnen allen stellt sich 
die Idee des Schönen zunächst und vorwiegend an dem einer 
jeden eigenthümlichen Ekmageion dar, aber der darstellende uns 
immanente Schönheitssinn verlangt, dass auch jene abstracte Form 
der Kunst, der Raum und die Zeit, der Idee des Schönen unter- 
worfen werde. So ergibt sich für ein Werk der bildenden Kunst 
als ein für unser Gefühl nothwendiges Moment eine gesetzmässige 
Gliederung und Ordnung des von ihm eingenommenen Raumes, 
die Symmetrie, — für ein Werk der musischen Kunst eine ge-- 
setzmässige Gliederung und Ordnung der von ihm ausgefüllten 
Zeit, der Rhythmus oder der Tact, der, insofern er in der 
Poesie erscheint, auch mit dem besonderen Namen Metrum be- 
zeichnet wird. Die Gesetze der Gliederung und Ordnung sind 
dem Geiste immanent, da sie in der Objectivität kein Vorbild 
haben. Aber es sind immerhin Gesetze, die ausserhalb der Idee 
des Kunstwerkes stehen, die als ein Accidehs hinzutreten und da- 
her nicht überall eingehalten werden. Am meisten gilt dies letz- 
tere von den bildenden Künsten, in denen der christlich-moderne 
Geist die Gesetze der Symmetrie, wo er kann, als eine hemmende 
Fessel abzustreifen sucht, während sie die Griechen selbst in sol- 
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chen Fällen festhielten, wo das Auge des Beschauenden sie ganz und 
sar nicht mehr zu überblicken vermochte. Auch in den musischen 
Künsten haben sich die Modernen häufig genug von den Gesetzen des 
Rhythmus und Metrums emaneipirt, nicht bloss in vielen Gattungen 
der Poesie, sondern auch in der Musik, wo z. B. im Reeitativ 
das Band des Tactes abgeworfen wird. Bei den Griechen aber 
ist der strenge Rlıytlimus überall eine nothwendige Form des 
musischen Kunstwerkes — der einzige Dichter, der ihn aufgab, 
war Sophron in seinen Mimen — und die verschiedenen Arten 
desselben dienen bei ihnen nicht bloss dazu, den Eindruck des 
Kunstwerkes zu verstärken, sondern es wird durch dieselben ge- 
radezu eine bestimmte ethische Wirkung erreicht, die den Tact- 
arten und Metren der Modernen völlig verloren gegangen ist. 

Hiermit ist ‚der allgemeine Begriff des Metrums oder der 
rhythmischen Form der Poesie aus dem Begriffe der Poesie selber 
als einer der musischen oder praktischen Künste abgeleitet. 


δ 2, 
Die Disciplinen der musischen Kunst. 


Im Bewusstsein der Griechen bilden die drei musischen Künste 
eine viel innigere Einheit als die drei apotelestischen. Der Grund 
hiervon ist die eigenthümliche und uns für den ersten Augenblick 
befremdliche Stellung, welche sie im Leben der Nation einnahmen. 
Bei uns ist die Musik eine selbstständige, von der Poesie ge- 
sonderte Kunst, und schreibt ein Dichter einen für musikalische 
Aufführung bestimmten Text, so ist es nicht der Dichter, sondern 
der Musiker, welcher diesem Texte Melodie, Harmonie und Taet- 
gliederung gibt. Bei den Griechen aber ist der dramatische und 
lyrische Dichter zugleich der Componist seiner Poesieen, und wenn 
sein Dichterwerk ein chorisches ist, so bat er zugleich die Sche- 
mata und Semeia der Orchestik zu bestimmen: ποιητής bedeutet 
zugleich Dichter und Componist — denn das Wort uoucıköc be- 
zeichnet nicht sowohl den CGomponisten als vielmehr den Virtuo- 
sen, der eine musikalische Composition darstellt, oder auch den 
musikalischen Theoretiker. Pindar, Simonides, Phrynichus, Ae- 
schylus galten dem Alterthum nicht bloss als die klassischen Dich- 
ter, sondern auch als die klassischen und mustergültigen Compo- 
nisten. Sie selber waren es, die für ihre Poesieen die μέλη und 
κρούματα d. I. die Melodieen und die Weisen der Instrumental- 
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begleitung setzten, in denen sie bei der Aufführung im Theater 
oder im Odeum vorgetragen werden sollten!). Es gab zwar 
μουεικοί, welche nicht zugleich Dichter waren, nämlich die aus- 
übenden Virtuosen und — so dürfen wir wohl hinzusetzen — 
die Componisten von blosser Instrumentalmusik, obgleich auch 
von den letzteren die bedeutendsten und hervorragendsten, wie 
Sakadas, sich nachweislich auch in der Poesie versucht haben. 
Aber der Dichter war, wenn er sich nicht etwa lediglich auf das 
Epos beschränkte, in der klassischen Zeit zugleich immer im Voll- 
besitze der musikalischen Technik: er hatte sich die Kenntniss der 
Melodieführung und Harmonisirung, der Instrumentation und der 
orchestischen Kunst nicht minder erwerben müssen, wie die Kennt- 
niss aller der festen Formen, welche sich für die einzelnen Gattungen 
der Poesie geltend gemacht hatten, insonderheit der rhythmischen 
und metrischen Gesetze, und diese gesammte Kenntniss erwärb er 
sich in der Schule eines und desselben Meisters. So hatte sich 
denn schon früh in der Tradition der Schule der feste Begriff 
einer musikalischen Disciplin, einer θεωρία oder τέχνη noucıkn 
herausgebildet, unter der man die gesammte für den Dichter und 
Gomponisten nothwendige Technik verstand. Doch war es bloss 
die äussere Form der Poesie, die der Jünger von seinem Meister 
erlernen konnte, das innere Wesen, der Geist der Poesie konnte 
ihm hier nicht zugeführt werden, und so viele einzelne Winke 


1) Deshalb erwähnen die älteren Lyriker wie Stesichorus, Lasus, 
Anakreon, Pindar häufig selber in ihren Gedichten die Tonarten. Ueber 
die Bedeutung der Dichter als Componisten vgl. vorzugsweise die meist 
auf Aristoxenus zurückgehende Schrift Plutarch. de mus.; — ce. 20 ei 
οὖν τις Αἰεχύλον ἢ Φρύνιχον φαίη δι᾽ ἄγνοιαν ἀπεςχῆεθαι τοῦ χριύμα- 
τος, ἄρά τ᾽ οὐκ ἂν ἄτοπος εἴη; ib. Ἐζήλου γοῦν (ΤΤαγκράτης) Wc αὐτὸς 
ἔφη τὸν ΤΙινδάρειόν τε καὶ (ιμιυνίδειον τρόπον Kal καθόλου τὸν ἀρχαῖον 
καλούμενον ὑπὸ τῶν νῦν. c. 31 τῶν γὰρ κατὰ τὴν αὑτοῦ ἡλικίαν φηςὶ 
(Ἀριςτόξενος) TeAncia τῷ Θηβαίῳ εὐμβῆναι νέῳ μὲν ὄντι τραφῆναι ἐν 
τῇ καλλίετῃ μουεικῇ καὶ μαθεῖν ἄλλα τε τῶν εὐδοκιμούντων καὶ δὴ καὶ 
τὰ ΤΙινδάρου τά τε Διονυςίου τοῦ Θηβαίου καὶ τὰ Λάμπρου καὶ τὰ Τ7ήρα- 
τίνου καὶ τῶν λοιπῶν ὅςοι τῶν λυρικῶν ἄνδρες ἐγένοντο ποιηταὶ κρου- 
μάτων ἀγαθοί. Die berühmtesten dramatischen Componisten waren 
Phrynichus und Aeschylus; vom Sophokles sagt Aristoxenus (vit. Soph.), 
dass er die Neuerung aufgebracht habe, in den Monodieen (ἴδια ) die 
Phrygische Tonart anzuwenden. Dem Euripides sagte man nach, dass 
er sich seine μέλη durch andere machen hess, durch Iophon oder Ti- 
mokrates von Argos (vit. Eur... Von Agatho berichtet Plut. quaest. 
conv. 3, 1, dass er zuerst in der Tragödie das chromatische Tongeschlecht 
angewandt habe. — Auch Rhetoren und spätere Metriker wissen von 
der doppelten Stellung der alten Dichter als Dichter und Musiker. Cic. 
de Bra 3 3 $ 174 Haec duo musiei qui erant quondam idem poetae ma- 
chinati ad voluptatem sunt, versum atque cantum. Atilius Fortun. p. 332 
qui cum essent non tantum poetae perfectissimi, sed etiam musicı. 
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ilun bier auch ein erfahrener Meister zu geben vermochte, so war 
er doch hier hauptsächlich auf.sein eignes Talent und auf die 
klassischen Muster seiner und der früheren Zeit angewiesen. So 
komnıit. es, dass in der aus jener Tradition der Schulen hervor- 
gegangenen Litteratur der musischen Kunst das, was wir Poetik 
oder Theorie der Poesie nennen, ausgeschlossen ist; es war einer- 
seits nur die Musik nebst der Orchestik, andererseits die blosse 
äussere Form der Poesie, was in der „musischen Wissenschaft“ 
dargestellt wurde. Wir wollen zunächst die einzelnen Theile dieses 
Systems der alten ἐπιςτήμη novcırn charakterisiren und schliessen 
uns dabei hauptsächlich an den Grundriss an, welchen Aristides 
in seinen 3 Büchern περὶ μουςικῆς und Julius Pollux im vierten 
Buche seines Real-Lexikons gegeben haben. 

Den Ausgangspunct bildete die Tonlehre, genaunt ἁρμο- 
νικὴ oder ἁρμονικὸν oder ἡρμοςμένον, d.h. die Lehre von den 
Intervallen, von Consonanz und Dissonanz, von den Tonarten, 
Transpositionsscalen, Klanggeschlechtern und deren Uebergängen 
in einander. Die Anwendung dieser Gesetze auf die Melodiefüh- 
rung und Harmonisirung wurde unter dem Namen der μελοποιία 
oder Gompositionslehre als das xpncrixöv oder die xpficıc 
ἁρμονικῆς von der Harmonik gesondert behandelt. 

An die Lehre von dem Tone schloss sich die Lehre vom 
Tacte, ῥυθμική, in welcher ähnlich wie in der Tonlehre das 
die allgemeinen Tactverhältnisse behandelnde τεχνικὸν μέρος von 
dem χρηςτικὸν oder der ῥυθμοποιία, d. h. der rhythmischen 
CGompositionslehre unterschieden wurde. 

Mit der Ton- und Tactlehre, sollten wir denken, wäre die 
ınusikalische Theorie im engeren Sinne abgeschlossen. Aber 
bei den Griechen kam noch ein dritter Theil, die Metrik 
hinzu, die Lehre von den Tactformen der Poesie. Es sind das 
zwar dieselben Tactformen wie die der Musik, aber die Rücksicht 
auf den hier dem Künstler gegebenen festen Stoll, die Rücksicht 
auf die langen und kurzen Silben der Sprache, die bei den Alten 
keineswegs mit der Freiheit wie in den musikalischen Composi- 
tionen der Modernen behandelt werden konnten, sondern die un- 
verrückbaren Grundlagen der rhythimischen Formen bildeten, er- 
hob die Lehre von dem auf die Sprache angewandten Rhythmus 
zu einer von der allgemeinen Rhythmik gesonderten Disciplin der 
musischen Kunst. Von der Metrik moderner Poesieen ist diese 
antike Metrik gar wesentlich verschieden, denn die moderne Metrik 
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behandelt bloss die rhytlimischen Formen, die der Dichter ohne 
Rücksicht auf musikalische Composition seinem Gedichte gibt, 
während bei den Griechen die metrischen. Formen des Dichters 
zugleich dieselben Rhytlimen sind, in welchen das Gedicht als 
musikalisches Kunstwerk, als μέλος, vorgetragen wird, und ferner 
ist die Zahl der modernen Metren eine ausserordentlich be- 
schränkte, während die antike Metrik eine so grosse Mannigfal- 
tigkeit von Formen darbietet, dass sie in der That eine sehr um- 
fangreiche Disciplin ist. — Der eigentlich technische Theil der 
antiken Metrik behandelte” ausser den durch die Sprache gegebe- 
nen Grundlagen nur die Bildung des einzelnen Verses, daher 
schloss sich an sie in derselben Weise wie an die ἁρμονική die 
μελοποιΐία, und wie an die ῥυθμική die ῥυθμοποιία ein zweiter 
Theil, welcher die metrische Composition und Gliederung eines 
ganzen Gedichtes behandelte — eine sehr hervorragende Partie 
der antiken Poesie, denn je nach der poetischen Gattung, nach 
Ton und Inhalt des Gedichtes, hatten sich bestimmte metrische 
Stilarten und Strophengattungen herausgebildet, und grade in der 


᾿ Festhaltung und Anwendung dieser Normen bewährte der grie- 


chische Dichter eine Kunst der Formvollendung, von welcher 

unsere moderne Poesie keine Ahnung hat. Die alten Theoretiker 

nannten diesen Theil der musischen Wissenschaft die roincıc oder 

die Lehre περὶ ποιήματος. 

Hiermit ist die θεωρία μουςική im engeren Sinne abge- 
schlossen: | 
τεχνικόν: χρηςτικόν: 


ἁρμονικόν μελοποιία 
ῥυθμικόν ῥυθμοποιία 
μετρικόν moincıc. 


Eine zusammenhängende Darstellung derselben, jedoch In der aller- 
compendiösesten Form, gibt Aristides im ersten Buche περὶ μουςικῆς, 

Auf den theoretischen Theil der musischen Kunst folgt das 
ἐξαγγελτικὸν μέρος, dessen Skizzirung uns Aristides trotz 
seines Versprechens schuldig geblieben ist. Es bezieht. sich auf 
die Darstellung einer musischen Composition und fällt mit dem 
zusammen, was Aristoxenus ap. Plut. mus. 32 ἑρμηνεία nennt. 
Pollux hat-uns im vierten Buche seines Real-Lexikons eine kurze 
Aufzählung der hierher gehörigen Puncte gegeben, die mit den 
Andeutungen des Aristides p. 8 übereinkommen. Hier wurde zu- 
erst gehandelt von dem ὀρζανικόν und Wdıköv (Poll. 4, 
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57—94), ἃ h. von den Gattungen der musischen Kunst mit 
Rücksicht auf die durch Anwendung von Saiten- oder Blas-In- 
strumenten bedingten 2 Hauptklassen der antiken Musik —, so- 
dann von dem ὑποκριτικόν (Poll. 4, 95 — 154), d.h. von der 
Örchestik und Mimetik. 

Einen dritten Theil bildet das παιδευτικόν (Aristid. lib. 2), 
der Einfluss der musischen Kunst auf die menschliche Seele, vom 
philosophisch-ästhetischen Standpuncte aus behandelt, einen vier- 
ten endlich das φυσικόν (Aristid. lib. 3), der bereits ausserhalb 
des Bereiches der Kunst liegt: es ist die Lehre von der antiken 
Akustik. 

Das ist das in der Theorie der Alten herausgebildete System 
der musischen Künste. Wir müssen gestehen, dass es ein gar 
mangelhaftes ist und keineswegs den Erwartungen entspricht, zu 
denen uns die oben besprochene vortreiliche Classification der 
gesammten Künste, die von den Alten aufgestellt ist, berechtigen 
könnte; noch mangelhafter wird die Art und Weise erscheinen, 
in der die Einzelheiten jenes Systems selbst von einem Manne 
wie Aristoxenus ausgeführt sind. Und gleichwohl kann auch un- 
sere Darstellung der musischen Künste einen der grössten Mängel 
des antiken Systems nicht vermeiden. Denn wie die antike Dar- 
stellung denjenigen Theil, welchen wir Modernen Poetik nennen, 
ausgeschlossen hat, so müssen auch wir es thun, da dieselbe be- 
reils von einer anderen in sich abgerundeten Diseiplin, der grie- 
chischen Litteraturgeschichte, oceupirt ist; auch uns bleibt hier 
von der antiken Poesie nur die Behandlung der äusseren aus dem 
Rhythmus hervorgehenden Form, die Metrik, übrig. 

Müssen wir uns aber auf die formelle Seite der Poesie be- 
schränken, so ist es zugleich geboten, das Band, welches diese 
Kunst mit den übrigen Künsten verband, wieder anzuknüpfen und 
mit der Darstellung der metrischen Form den musikalischen Vor- 
trag der Poesie zu verbinden, der wie die kunstvolle metrische 
Anordnung des poetischen Textes der formellen Seite der antiken 
Poesie angehört. Im vollen Gegensatze zur modernen Poesie ist 
ausser dem Epos und wenigen untergeordneteren Gattungen der 
Lyrik der musikalische Vortrag für die klassische Poesie des Hel- 
- lenenthums ein durchaus nothwendiges Moment: die griechischen 
Dramen haben in der äusseren Form nicht sowohl mit unseren 
Trauer- und Lustspielen, als vielmehr mit unserer Oper, die Dich- 
tungen der höheren Lyrik etwa mit unseren Canlaten Aehnlich- 
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keit, nur dass hei den Alten nicht die Musik, sondern der poe- 
tische Text das prävalirende Element war, dem gegenüber die 
dem Texte gegebene Melodie und Harmonie dieselbe secundäre 
Bedeutung hatte, wie die kunstreiche rhythmische Gliederung 
des poetischen Textes gegenüber dem poetischen Inhalte. Darin 
eben besteht das Eigenthümliche der musischen Künste des klas- 
sischen Griechenthums, dass nicht bloss Tact, sondern auch Melo- 
die und Harmonie die formellen Elemente derselben sind. Hier- 
bei müssen wir freilich bedenken, dass im Griechenthume die 
Form eine viel höhere Bedeutung hat als in der modernen Kunst 
und auf den inhalt in durchaus bestimmender Weise einwirkt. 
Denken wir uns einen griechischen Chorgesang in prosaischer 
Form, etwa in einer Prosa-Uebersetzung, oder auch in unsere 
modernen Metra übertragen, so wird derselbe zwar seiner poe- 
tischen Schönheiten nicht verlustig gehen, aber er wird das ihm 
durch das antike Metrum gegebene eigenthümliche ἦθος verlieren, 
welches wir durch kein anderes Metrum, ja selbst nicht einmal 
durch Nachbildung des antiken Metrums zu erreichen im Stande 
sind; wir können zwar Hexameter nachbilden, aber schon zur 
metrischen Uebertragung der Anapäste, geschweige denn der Doch- 
mien und anderer complicirter Metra, mangelt unserer Sprache 
die Fähigkeit, indem wir nicht einmal die griechischen Auflösungen 
wiederzugeben vermögen. In derselben Weise aber wie das Meirum 
verlich auch die von den alten Dramatikern und Lyrikern selber 
herrührende Melodisirung und Harmonisirung ihren Poesicen ein 
bestimmtes ἦθος, und weil uns diese Melodieen und Harmonieen 
nicht überliefert sind, vermag eine antike Tragödie ‘den vollen 
Eindruck, den der antike Dichter hervorbrachte, auf uns nicht 
mehr zu machen: eine moderne Melodisirung, mag sie in ihrer 
Weise auch noch so gelungen sein, wird diesen Verlust der an- 
tiken Musik nicht ersetzen können, sie wird- vielmehr das eigen- 
thümliche ἦθος, welches der antike Künstler durch sein Werk 
hervorbrachte, ganz und gar zerstören, weil es bei der eigenthüm- 
lichen, von der antiken so sehr verschiedenen Stellung unserer 
Musik nicht anders möglich ist, als dass der Inhalt des Gedich- 
tes stets hinter der ihm zu Theil gewordenen musikalischen.Com- 
position zurücktritt. 

Das hiermit angedeutete Verhältnis der antiken Musik zur Poesie 
wird die Nothwendigkeit erkennen lassen, dass wir, um die for- 
melle Seite der griechischen Poesie darzustellen, nicht bloss die 
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rhythmische Seite, sondern auch die tonische Seite zu behandeln 
haben, so lückenhaft auch unsere Kenntniss derselben bei dem 
Verluste des grössten Theiles der alten musikalischen Litteratur 
und bei dem Untergange fast aller alten Compositionen immerhin 
bleiben mag. Auch die antike Orchestik würde uns zur Aufhel- 
lung über manche Puncte der alten Lyrik und Dramatik von 
grosser Bedeutung sein, aber die Nachrichten der Alten sind hier 
so ausserordentlich spärlich, dass uns diese dritte der musischen 
Künste fast ganz und gar unbekannt ist und wir die spärlichen 
Notizen darüber nur bei der Darstellung der einzelnen poetischen 
Gattungen, welche orchestisch aufgeführt wurden, berücksichtigen 
können. 


δ ὃ. 
Die einzelnen Zweige der musischen Kunst. 


Wollen wir eine Uebersicht über die einzelnen Zweige der 
musischen Kunst nach ihrem praktischen Auftreten oder was das- 
selbe ist nach den ihr angehörenden Kunstwerken gewinnen, so 
dürfen wir bei dem im Alterthume bestehenden höchst eigenthüm- 
lichen Zusammenhange der Poesie, Musik und Orchestik nicht die 
heut zu Tage geltenden Kategorien zu Grunde legen. 


Nach Anleitung von Aristoteles poet. 1 und Aristid. mus. p. 32 
sind folgende Arten der alten τέχνη μουςική zu unterscheiden, 
deren wesentliche Unterscheidungsmerkmale darin beruhen, in 
wiefern eine der drei musischen Künste für sich allein oder in 
Verbindung mit den beiden anderen auftritt. 

„1. Die drei musischen Künste Musik, Poesie, Orchestik 
sind im Drama und der chorischen Lyrik mit einander ver- 
bunden. Dem antiken Drama können wir etwa unsere heutige 
Oper zur Seite stellen, für die chorische Lyrik der Alten ' fehlt 
es in unserer heutigen Kunst gänzlich an einer Parallele, denn 
unsere Cantaten u. dgl., an die man zunächst denken möchte, 
entbehren des Elementes der Orchestik und Action, das für den 
Begriff dieses Zweiges der antiken Kunst durchaus erforderlich 
ist. Die meisten Arten der chorischen Lyrik, Ditbyramben, Päane, 
Prosodieen, Daphnephorika, θρῆνοι haben einen kirchlichen Cha- 
rakter; einen mehr profanen Charakter zeigen die ὑπορχήματα 
trotz ihres sacralen Zweckes; die ἐπίνικοι und ἐγκώμια haben 
einen welllichen Zweck, aber dennoch eine vorwiegend ernste 
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religiöse Stimmung. Von dieser ganzen Litteraturschicht, die im 
Alterthume eine ausserordentlich hohe Bedeutung hatte, sind uns 
fast nur die ἐπίνικοι Pindars erhalten. Sie zeigen sofort, dass 
hier die Poesie keine der Musik untergeordnete Bedeutung hatte, 
sondern nothwendig das prävalirende Element sein musste, we- 
nigstens in sofern als für den Zuhörer das Interesse an der Poesie 
nicht durch das Interesse an der Musik absorbirt wurde, wie dies 
in unseren CGantaten und ähnlichen musikalischen Gattungen der 
Fall ist. Und dennoch gelten die ersten Vertreter dieser Kunst- 
gattung, wie Pindar und Simonides, nicht bloss als die Koryphäen 
unter den äntiken Dichtern, sondern auch als die Meister unter 
den antiken Componisten. Das geht aus den in Plutarchs Büchlein 
περὶ μουεικῆς erhaltenen Fragmenten des Aristoxenus deutlich her- 
vor. Welch grosse Bedeutung Pindar selber dem musikalischen 
Elemente seiner Epinikien und der Darstellung durch die Sänger 
und die Instrumentalbegleitung der φόρμιγξ und der αὐλοί bei- 
misst, davon legen zahlreiche Stellen seines erhaltenen poetischen 
Textes Zeugniss ab. Es sei hier bemerkt, dass der Gesang zwar 
ein Chorgesang war, dass aber der Chorgesang des griechischen 
Alterthums und überhaupt der alten Zeit stets ein unisoner war; 
nur durch die Begleitung wurde Mehrstimmigkeit erreicht. Die 
Musik also war jedenfalls einfacher als unsere heutige und nur 
hierdurch ist es erklärlich, dass der antike Zuhörer trotz der 
musikalischen Darstellung dem oft so inhaltschweren Texte zu 
folgen vermochte. Immerhin aber müssen wir einen höheren und 
gebildeteren Kunstsinn beim antiken Publicum als bei dem Publi- 
cum der heutigen Opern voraussetzen. Am wenigsten vermögen 
wir uns vorstellig zu machen, wie bei der Aufführung die dritte 
der musischen Künste, die Orchestik, vertreten war. So viel wir 
wissen, sind nämlich die Singenden zugleich die tanzenden Choreu- 
ten. Nach unserer Vorstellung will sich gleichzeiliger Gesang und 
Tanz bei denselben Personen nur sehr schwer mit einander ver- 
tragen. Es muss also die ὄρχηςις in der chorischen Lyrik dureh 
die Langsamkeit der Bewegung von dem, was wir Tanz oder 
Ballet nennen, durchaus verschieden gewesen sein. Bei den 
ὑπορχήματα, in denen das Tempo nachweislich viel rascher als 
in den übrigen Arten der chorischen Lyrik ist, dürfen wir eine 
Trennung zwischen den Singenden und Tanzenden voraussetzen; 
die chorische Aufführung, welche im 8. Buche der Odyssee be- 
schrieben wird, ist jedenfalls ein ὑπόρχημα. 
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Im antiken Drama müssen wir uns die Darstellung der cho- 
rischen Partieen völlig wie die der chorischen Lyrik denken; es 
ist durchaus unrichtig, dass diejenigen xopıka, welche den Na- 
men cräacıua haben, ohne gleichzeitige Bewegung und Orchestik 
von den Choreuten gesungen worden seien. Die übrigen Sang- 
partieen (uovwdiaı) entbehren der eigentlichen ὄρχησις, aber ein 
gewisses orchestisches Element, die Mimik oder ὑποκριτική unter- 
scheidet auch diese Partieen wesentlich von der monodischen 
Lyrik. Durch seine xopıka und novwdiaı tritt das antike Drama 
unserer modernen Oper viel näher als unserem reeitirenden 
Schauspiele; das μέλος, d. i. das musikalische Element, ist im 
antiken Drama, wie Aristoteles sagt, das grösste der ἡδύσματα. 
Doch ist auch hier wieder zu beachten, dass der poetische Text, 
nach dem Inhalte der Chorlieder, namentlich des aeschyleischen 
und sophokleischen Dramas zu urtheilen, nothwendig vor der 
Musik prävaliren muss, während unsere Operntexte neben der 
Musik sehr häufig ein verschwindendes Element sind. Es bleibt 
der Dialog über. Ueber den Vortrag desselben in der Komödie 
fehlt es uns an Nachrichten; der tragische Dialog der Alten aber 
muss von dem Dialoge unseres heutigen recitirenden Schauspiels 
etwas wesentlich Verschiedenes gewesen sein. Denn einmal haben 
wir bei Lucian. de saltat. 27 eine durchaus sichere Nachricht, 
dass auch ein Theil der lamben nicht gesprochen, sondern ge- 
sungen wurde; und wenn man diesen Bericht Lneians nicht auf 
die tragischen Aufführungen der klassischen Zeit, sondern nur 
auf die der römischen Kaiserzeit beziehen zu dürfen glaubt, so 
lässt sich doch gerade in den älteren Tragödien (bei Aeschylus) 
die für manche Partieen der dialogischen Jamben unbestreitbare 
strophische Anordnung und Responsion der Verse nicht anders 
als ein Indieium eines melischen Vortrags erklären. Sodann aber 
wissen wir aus dem bei Plut. mus. 23 aus älterer Quelle ge- 
schöpften Berichte, mit welchem Aristot. probl. 19, 6 zu ver- 
gleichen ist, dass für die lamben der Tragödie die zuerst von 
Archilochus aufgebrachte und von Krexos für die Dithyramben 
aufgenommene Art des Vortrags statt fand, welche man mit dem 
antiken Terminus napakatakoyn bezeichnete. (ἃ. Hermann u. A. 
haben sich darun'er eine von dem strengen Rhythmus abwei- 
chende, der gewöhnlichen Sprache sich annähernde Vortragsweise 
der dochmischen Partieen gedacht. Doch ist dies gänzlich un- 
inotivirt. Wir wissen aus Dionys. comp. verb. 11 und Plutarch. 
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Crassus 33, dass die dochmischen Partieen die eigentlichen tra- 
gischen Cantica sind, und kein anderes tragisches Metrum ist so 
vorwiegend für die ςκηνικὴ μουσική verwandt als gerade die 
Dochmien. Der von Plutarch de mus. über die παρακαταλογή 
gegebene Bericht kann darüber nicht den mindesten Zweifel las- 
sen, dass dieselbe ein declamatorischer Vortrag der lamben bei 
gleichzeitiger Instrumentalmusik ist. Es kam hiernach in der 
antiken Tragödie ausser den eigentlichen Gesangstücken auch die- 
jenige Weise des musikalischen Vortrags vor, welche unsere heu- 
tige Musik als melodramatische Partieen bezeichnet. Der opern- 
hafte Charakter des antiken Drama’s, wenn wir uns dieses Aus- 
drucks bedienen wollen, wird hierdurch nur um so mehr ge- 
steigert; denn dass die Oper unserer jetzigen Musikepoche das 
einst sehr beliebte Melodrama aufgegeben, ist hierbei gleichgültig. 
Wiederholt aber muss darauf aufmerksam gemacht werden, dass, © 
obwohl das musikalische Element im antiken Drama einen ausser- 
ordentlich weiten Umfang hat, dennoch der poetische Text als 
die Hauptsache betrachtet wurde. Indess müssen wir nach der 
von Plutarch de mus. meist nach Aristoxenus gegebenen Dar- 
stellung annehmen, dass seit der letzten Zeit des peloponnesischen 
Krieges der Tragiker in einzelnen Stellen seines Stückes dem 
lediglich musikalischen Genusse des Publicums auf Kosten des 
poetischen Inhalts einen besonderen Platz einräumte. Es sind 
dies die unter dem Namen der „cknvırn μουςικής von Aristoxe- 
nus so sehr gegen die frühere Weise der tragischen Musik herab- 
gesetzten monodischen Parlieen ohne antistropbische Responsion, 
welche wir bei Euripides und auch in den letzten Stücken des 
Sophokles (Trachinierinnen, Philoctet, Oedipus Coloneus) antreflen ; 
wir wissen auch aus anderen Indiecien, dass diese cknvır) μου- 
εἰκή eine Herübernahme der inzwischen aufgekommenen Compo- 
sitionsmanier der neueren Nomosdichter Philoxenus und Timo- 
theus in die Tragödie ist. 

2. Eine Vereinigung der Poesie und Musik mit Ausschluss 
der Orchestik ist die monodische Lyrik. Die ausgebildetste 
Kunstform derselben ist der Nomos, ein Sologesang entweder 
unter Begleitung der κιθάρα oder der αὐλοί, und hiernach als 
xıdapwdia oder αὐλῳδία, kitharodischer oder aulodischer Nomos 
unterschieden. Ist gleich der Chorgesang in seinem „Ursprunge 
älter, so ist doch dem Sologesange des Nomos früher als jenem 
eine kunstmässige Pflege und Ausbildung zu Theil geworden. Ur- 
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sprünglich hat er eine lediglich sacrale Bestimmung und ist na- 
mentlich an die apollinischen Feste und Cultusstätten gebunden. 
Er ist die alte Kunstform der pytbischen Agonen, von denen der 
Chorgesang ausgeschlossen blieb. Später erweitert und verwelt- 
licht sich sein Gebiet; noch vor der Zeit des peloponnesischen 
Krieges hat er überall Zutritt gefunden und der Nomossänger ist 
der Musik-Virtuose κατ᾽ ἐξοχήν. Es ist dies der Zweig der alten 
uovcıkn, in welchem mehr als irgendwo anders die Poesie all- 
mählich vor der Musik herabgedrängt wurde und die Vocalmusik 
des Alterthums eine dem heutigen Standpuncte der Musik ver- 
hältnissmässig nahe stehende Freiheit und Selbstständigkeit gewann. 
Dass sich diese Stellung der Musik aus dem Nomos der Kitharo- 
den auch in den Dithyramb und, wie schon oben gesagt, in die 
ςκηνικὴ μουεική der neueren Tragödie eindrängte, kann nicht 
auffallen. Sowohl die alten Komiker wie der spätere Kunst- 
theoretiker Aristoxenus betrachten diese Richtung der Musik nicht 
mit Wohlgefallen; Aristoxenus stellt die Componisten der chori- 
schen Musik sowohl in der Lyrik (Pindar, Simonides, Pratinas) 
wie im Drama (Phrynichus und Aeschylus) als die auch für seine 
Zeit ausschliesslich nachzuahmenden Vorbilder hin. 

Der Kunstgattung nach gehört auch die monodische Lyrik 
des Archilochus, Mimnermus, des Alcäus, der Sappho, des Ana- 
kreon u. s. w. dem Nomos an, nur dass diese Gompositionen 
antistrophisch, die Nomoi alloiostrophisch sind. In der späteren 
Zeit wird diese Gattung hauptsächlich in der Skolien-Poesie fort- 
gesetzt. Auch derjenige Zweig der chorischen Poesie, welcher 
der Orchestik entbehrt, ist hierher zu rechnen. Dies sind die 
vom „stehenden“ Chore gesungenen Hymnen, namentlich die εὐ- 
κτικοὶ ὕμνοι, in denen sich auch vorwiegend die ebengenannten 
Vertreter der monodischen Lyrik, Alcäus, Sappho, Anakreon, ver- 
sucht baben. 

3. Durch vollständige Emaneipation der Musik von der Poe- 
sie entsteht die antike Instrumental-Musik. Fremde Ein- 
flüsse, nämlich die als Schule des Olympus bezeichneten Auleten 
des barbarischen Kleinasiens sind die unmittelbare Ursache grie- 
chischer Instrumentalmusik ; mit Berücksichtigung ihrer besonde- 
ren Eigenthümlichkeit aber ist dieselbe als eine Abzweigung des 
Nemos aufzufassen, der auch sonst, wie wir gesehen, eine unver- 
kennbare Minneigung zur selbstständigen Entwicklung der Musik 
zeigt. Die früheste Art der Instrumentalmusik ist der auletische 
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Nomos, der sich dadurch aus dem aulodischen Nomos abgezweigt 
hatte, dass die Melodie der zur Begleitung der αὐλοί gesungenen 
Worte von einem die Stimme führenden αὐλός als Lied ohne 
Worte vorgetragen wurde. Durch den berühmten Musiker Saka- 
das zur Zeit des Solon und Stesichorus fand der auletische No- 
mos neben dem kitharodischen Nomos-Gesange im Agon von 
Delphi eine Stätte. Dies ist das eigentliche Gebiet der griechi- 
schen Instrumental-Virtuosen, wie des von Pindar in einem Epi- 
nikion gefeierten Midas. Eine ähnliche durch Saiteninstrumente 
ausgeführte Instrumentalmusik, die καθαριςτική und der kitha- 
ristische Nomos, hat sich erst nach dem aulodischen entwickelt, 
τος die Töne der Blasinstrumente, die in ihrer Weichheit der 
menschlichen Stimme näher stehen, konnten eher den Gesang dar- 
stellen als die härteren Töne der griechischen Kithara. Eine Ver- 
einigung der Auletik und Kitharistik zu einem gemischten Nomos 
scheint erst dem Ende der klassischen Zeit anzugehören; Timo- 
sthenes, der Admiral des ersten Ptolemäus, hat, wie Strabo be- 
richtet, einen solchen Nomos componirt. Was uns von solchen 
Instrumental-Compositionen im Einzelnen berichtet wird, zeigt ein 
ganz unmittelbares Anlehnen an irgend eine bestimmte Vocalmusik. 
So ist der auletische Nomos Pythios des Sakadas ein die einzel- 
nen Scenen mimetisch darstellender Kampf des Apollo mit dem 
pythischen Drachen: die Durchspähung des Kampfplatzes — die 
Herausforderung zum Kampfe — der Kampf selber und die Be- 
wältigung des Ungeheuers u. s. w. Die antike Instrumentalmusik 
wird diese und ähnliche Scenen dem Zuhörer schwerlich auf eine 
andere Weise haben vorführen können, als indem sie ihm Remi- 
niscenzen aus einem bestimmten kitharodischen oder aulodischen 
Nomos, der den Gegenstand auf dem Gebiete der Vocalmusik mit 
Hülfe der Worte darstellte, vorführte. Die antike Instrumental- 
musik’ mochte dem Virtuosen oft die erwünschte Gelegenheit ge- 
ben, das Publicum durch Kunstfertigkeit in Erstaunen zu setzen, 
aber der eigentliche Schwerpunet der alten musischen Kunst ist 
die Vocalmusik und hier wiederum vorwiegend die chorische Lyrik 
und Dramatik. 

4. Wie sich in der Instrumentalmusik die Musik von der 
Poesie emancipirt hat, so gibt es schon früh in der Kunst der 
Alten einen Zweig, in welchem die blosse Poesie ohne Be- 
theiligung der Musik auftritt, die ψιλοὶ λόγοι ἔμμετροι. Dies ist 
das durch die Rhapsoden vorgetragene recitirende Epos. Ur- 
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sprünglich wurden freilich auch die epischen Gedichte nicht von 
Rhapsoden oder von Declamatoren, sondern von ἀοιδοί vorgelra- 
gen, die ihre , κλέα AavdpWwv“ zur Begleitung eines Saiteninstru- 
mentes sangen. Diese epischen Sänger der vorhomerischen Zeit 
sind den alten Sängern des kitharodischen Nomos nahe verwandt; 
auch die frühesten epischen Stoffe scheinen von denen des No- 
mos nicht sehr verschieden gewesen zu sein; einen Hauptuuter- 
schied bildete Zweck und Veranlassung des Gesanges, denn der 
Nomos wurde zur Ehre der Götter an heiliger Stätte gesungen, 
die κλέα ἀνδρῶν sang man zur Erhöhung der Festesfreude vor 
den Fürsten und Edlen. Doch gehören weitere Andeutungen 
über die Verwandtschaft des Nomos und des ältesten epischen 
Gesanges nicht hierher. Zur Zeit des Terpander hat sich der 
kitharodische Nomos seinen frühesten Anfängen gegenüber, die 
durch die sagenhaften Namen Chrysothemis und Philammon be- 
zeichnet sind, im Ganzen nur wenig verändert, aber schon 
lange vor Terpander haben sich die κλέα ἀνδρῶν von der Ki- 
Ihara und dem Gesange frei gemacht und an die Stelle des ἀοι- 
δός mit der Kithara ist der declamirende ῥαψωδός mit dem 
Stabe getreten, der im klassischen Griechenthum eine nicht min- 
der bedeutende Stelle als der Musiker und Schauspieler einnimmt. 
Die epische Poesie gehört seitdem nur dem Vortrage der Decla- 
matoren an; denn es ist wohl nur vorübergehend, dass die Ter- 
pandriden statt eigner Nomos-Dichtungen eine Partie des home- 
rischen Epos in Musik setzen und an den Agonen als Melos vor- 
tragen. Aber auch die Poesieen Iyrischer Dichter, die zunächst 
für melischen Vortrag bestimmt waren, werden in späterer Zeit 
gleich den Epen declamatorisch vorgetragen. So berichtet es 
Plato in der Republik von den Dichtungen des Solon. In der 
alexandrinischen und römischen Zeit hat der Dichter aufgehört, 
ein Musiker zu sein, die besseren Iyrischen Dichtungen dieser 
Perioden sind ohne Rücksicht auf melischen Vortrag geschrieben, 
— freilich sind sie auch nicht für Rhapsodenvortrag, sondern 
wie die Iyrischen Gedichte unserer Tage für ein lesendes Publi- 
cum bestimmt. Nicht ganz klar ist es, wie wir uns die spätesien 
dramatischen Dichtungen der Griechen, insbesondere die Stücke 
der neueren attischen Komödie, denken sollen, ob sie rein de- 
clamatorische Schauspiele wie unsere heutigen Dramen sind, oder 
ob sie noch ein wenn auch geringes melisches Element enthielten. 
Die ihnen nachgebildeten Komödien der Römer sind reich an 
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cantica, zu denen nicht der Dichter, sondern ein eigner Musiker 
die Compositionen liefert (schon mit den Stücken des Euripides 
soll es sich ähnlich verhalten haben, vgl. S. 11); wenn die Ueber- 
lieferung bei Mar. Victor. p. 105 G. richtig ist, so müssen die 
griechischen Vorbilder bloss auf den Dialog beschränkt gewesen 
sein, so dass die Musik dieser Stücke in einer die Zwischenacte 
ausfüllenden Instrumentalmusik bestand. 

5. Dass es auch eine von der Poesie und Musik getrennte 
Orchestik, eine ψιλὴ ὄρχηςις, gab, sagt Aristid. p. 32, doch 
kann dies nur eine untergeordnete und schwerlich eine alte Gat- 
tung der musischen Kunst gewesen sein. Im alexandrinischen 
Zeitalter gibt es auch eine Verbindung der Orchestik oder 
wenigstens einer sehr lebendigen Mimik mit der Poe- 
sie, ohne hinzutretende Poesie, μετὰ δὲ λέξεως μόνης ἐπὶ τῶν 
ποιημάτων μετὰ πεπλαςμένης ὑποκρίςεως οἷον τῶν Cwradou 
καί τινων τοιούτων“ Aristid. 1.1. Der Ausdruck πεπλαςμένης 
ὑποκρίςεως scheint zwar von keiner wirklichen, sondern nur einer 
fingirten Action zu reden, etwa einer solchen, die man sich beim 
Lesen dieser Dichtungen hinzudenken muss. Aber es kann wohl 
kein Zweifel sein, dass im alexandrinischen Zeitalter die ἰωνικοὶ 
λόγοι des Sotades und Anderer nicht bloss gelesen, sondern auch 
dargestellt, und zwar mit wirklicher Action dargestellt wurden, 
Auch die gleichzeitige neuere Komödie der Attiker würde, wenn 
sie den oben angegebenen Charakter hat, in diese Kategorie der 
Dichtungen gehören, nur scheint die Mimik der frivolen ἰωνικοὶ 
λόγοι, der pAbaxec und κιναιδοί eine noch viel lebendigere ge- 
wesen zu sein. Ihrem Ursprunge nach waren auch diese Dich- 
tungen mit Musik verbunden, denn sie haben sich aus dem Vor- 
trage des Magoden herausgebildet, der in possenhafter Vermum- 
inung seine obscönen Lieder von Pauken und Cymbeln und Iysio- 
dischen Flöten begleiten liess. Athen. 14, 621 c. 648. Aristoxen. 
u. Aristocles de mus. bei Athen. 14, 620 4, Hesych. s. v. μαγ- 
wdn. — Noch späteren Ursprungs ist die Verbindung der Or- 
chestik mit der Musik ohne Poesie {blosser Instrumentalmusik) 
in dem Pantomimus. Dies Product der römischen Zeit ent- 
spricht bereits völlig unserem Ballet; mit der μουςικὴ τέχνη der 
klassischen Zeit steht es in keinem Zusammenhange. 


Bu 


Zweites Capitel. 


Die Theorie der musischen Diseiplinen bis auf 
die alexandrinische Zeit. 


δ 4. 
Aristoxenus’ Vorgänger. 


Die musische Kunst wurde in der klassischen Zeit zunächst 
durch unmittelbare Tradition fortgepflanzt, Schon von den. älte- 
sten Meistern, an welche sich die Entwicklung der Lyrik anknüpft, 
sind uns die Namen der Schüler erhalten, Terpander unterwies 
den Kapion, Olympus den Krates, wie späterhin Lasos den Pin- 
dar, Lampros den Sophokles, und an Terpander. knüpft sich die 
in unmittelbarer Diadoche, bis auf Aristokleides in der Zeit des 
Peloponnesischen Krieges hinabr :eichende Terpandriden - -Schule, 
deren Mitglieder gleich den Homeriden eine fest geschlossene In- 
nung bilden und in der musischen Kunst für die tonische und 
rhythmische Seite derselben "eine 'noch ungleich grössere Bedeu- 
tung haben als die Homeridenschule für die epischen Texte. 

In der mündlichen Tradition, die sigh ‚von,den Meistern in 
den Kreisen der Schüler fortpflanzte, hlwiek kelte sich von selbst 
eine Theorie, die darauf ausging, feste Grundsätze und Regeln 
festzustellen. Sie beschränkte sich zunächst auf eine Atızahl von 
Kunstausdrücken, auf eine musikalische, rhythmische und metrische 
Schulsprache, die sich mit der Entwicklung der Kunst fortwäh- 
rend ‚erweitern musste. Nur, die ältesten Termini technici stam- 
men unmittelbar aus dem Volksleben, wie z. B. die Namen der 
Metren und Rhythmen: δάκτυλος, ἴαμβος, τροχαῖος, παίων, die 
Bezeichnung der Tonarten nach den Volksstämmen: der dorischen, 
äolischen, iastischen, phrygischen und Iydischen; aber schon die 
Namen ποὺς icoc, διπλάειος, ἡμιόλιος u. 5. w., welche sich auf 
die in den Rhytlimengeschlechtern dargestellten Zahlenverhältnisse 
beziehen, ferner die Namen μιξολυδιςτί, ὑπολυδιςτί, ὑποδωριςτί, 
ευντονολυδιςτί, die Intervallnamen διὰ πέντε, διὰ τεςςάρων, διὰ 
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παςῶν, ἡμιτόνγιον, diecic u. Ss. w. haben in der Reflexion der 
musise hen Meister ihren Grund: N 

Wir würden uns sehr glücklich se häkzen,. wenn uns die Ter- 
mini techniei der antiken Kunstsprache vollständig überkommen 
wären, aber Jeider ist dies wenigstens, für Rhythmik und Metrik 
nicht. der Fall. Wenn ‚es „uns gleich vergönnt ist, in die zahl- 


“reichen metrischen Stilarten der Iyrischen, und dramatischen can- 


tica, von denen eine jede einen so ‚scharf ausgeprägte Charakter 
hat, aus den uns überlieferten Dichterwerken eine Einsicht zu 


’ gewinnen, so fehlen uns leider dafür die antiken Namen, denn 


die uns überkommenen metrischen Schriften kümmern sich um 
"jene Strophengatlungen , ganz , und gar nicht, und nur ganz ge- 


legentlich erfahren wir aus Äristophanes oder aus einem Frag- 
mente des Aristoxenus oder aus den bei Plato erhaltenen Worten 
des altem Musikers Damon etwas von der antiken Terminologie. 
Die verschiedenen Strophengaltungen standen ferner mit Ton und 


Tuhalk‘ der Poesie in dem. genauesten Zusamme nhange. " Die Alten 


hatten hiernach ein System der ἤθη, aufgestellt. Auch hiervon 
ist uns nur wenig zugekommen., Vom ἦθος eines Rhythmus, einer 
Tonart, eines Gedichts‘ wird „Awar ‘von Aristoxenus, von Plato und 
Aristoteles mehrfach geredet u die Namen der Hauptkategorieen, 
welche ‚man, für die ἤθη aufgestel# hatte, sind uns erhalten, aber 
‚das vollständige System der antiken Termini techniei ist auch hier 
nicht wiederzugewinnen. τ 

Die Zeit der Perserkriege ist die Epoche, in welcher die 
musische Kunst zu ihrer /reichsten Entwicklung geführt war. Was 
in der Folgezeit hinzugekommen, ist kaum uoch eine wahrhaft 
neue Kunste wicklung zu nennen. In jene Zeit müssen wir daher 
auch den Abschluss des antiken Systems, wie es sich in der Tra- 
dition der, Kunstschulen weiterentwickelt hatte, verlegen. ‚ Seil 
“der Zeit erfahren wir auch yon /Fechnikern, die nicht sowohl als 
schöpferisch@_ Künstler, als, “\ielmehr "a Ε Lehrer der Kunst sich 
„hohe Berühmtheit, ‚erworben haben. Zu’ diesen Musikern, deren 
“VTeistumgen weiterhin” genauer charakterisirt werden sollen, gehört 
der Dithyrambiker Lasos. ven Hermione, der Lehrer des Pindar; 
Agathokles von Atkien, ebenfalls der Lehrer Pindars und Schüler 
des Musikers Pytliokleides; sodann der von Pindar als .siegreicher 
pythischer Aulete gefeierte Agrigentiner Midas, der zusammen mit 
Agathokles der Lehrer des atlıenischen Künstlers Lamprokles oder 
Lampros war. Der letztere wiederum ist der Lehrer des Sopho- 
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kles und des berühmten atheuischen Musikers Damon, auf wel- 
chen Sokrates als die Autorität der musischen Kunst recurrirt. 
Damons berühmtester Schüler ist Drakon, der uns wiederum als 
Plato’s Lehrer genannt wird. So lässt sich durch mehrere Genera- 
tionen hindurch gleic hsam eine Genealogie der Kunstschulen ver- 
folgen: 


Pythokleides 
Midas Asa Lasos 
Tamprokles (Lampros) Pindar 

Damon __Sophokles 

Drakon — 

Pito 


/ / j Ὡς = 
Athen erscheint hiernach als Gentralpunet für die Musiker von 
Fach. Dorthin hatte sich auch der Thebaner Pronomos, ein Zeit- 
genosse | des Damon, der uns als Lehrer des Alkibiades genannt 


“ wird, gewandt; ebenso gehört hierher der Musiker Stratonikos. 


Die meisten dieser Männer sind Virtuosen, die als solche man- 
cherlei neug Entdeckungen ἡ in der Technik gemacht haben, ohne 
dass sie indess unter die Zahl der eigentlich schöpferischen Künstler 


zu rechnen sind. Um so grösser aber ist ihre Bedeutung als 


‚Lehrer der Kunst und diese war hier nicht minder gross, als die 
der Sophisten und Rhetoren. ;Ueber die Methode des Unterrichts 
können wir uns aus einzelnen Stellen Plato’s ein “Bild machen 
— 80 „Insbesondere aus Rep. III, p. 400, wo auf Damons Lehr- 
sätze vom ἦθος der Harmonieen und Rlıythmen hingewiesen wird. 


Offenbar, yerdanken „fie Kategorieen, welche späterhin Ari- 
stoxenus zu Grunde legt, bereits jenen Kupstschulyn ihren Ur- 


ΕΣ 


sprung; so war hier bereits die später “übliche Dreitheilung in. 


Harmonik, Rhythmik und Metrik gebräuchlich. Plato Rep. III, 398: 
τὸ μέλος ἐκ τριῶν Ecrı ευγκείμενον, λόγου (—NEkewc) TE καὶ 
ἁρμονίας καὶ ῥυθμοῦ. Legg. II, 256 C: ῥυθμοῦ ἢ μέλους ἢ 
ῥήματος. Legg. VI, 800 D: ῥήμαεί τε καὶ ῥυθμοῖς Kal — ἁρμο- 
νίαις. Hipp. maj. 285 D. — In der Lehre der Harmonik unter- 
schied man bereits die einzelnen Abschnitte der διαςτήματα, 
cuernnaza und ἁρμονίαι (Plato Phileb. 17 D), aber ihre Kennt- 


. niss ma e noch nicht ‚den uoucıxöc aus, der auch die ῥυθμοὶ 


und μέτρα verstehen musste (Phileb. Did.). Der Unterricht in 
der Rhytlimik begann mit den croıyeia und cukaßai, Plat. Crat. 
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424 U: ὥςπερ οἱ ἐπιχειροῦντες τοῖς ῥυθμοῖς τῶν «τοιχείων πρῶτον 
τὰς δυνάμεις διείλοντο, ἔπειτα τῶν ευλλαβῶν καὶ οὕτως ἤδη ἔρ- 
χονται ἐπὶ τοὺς ῥυθμοὺς ςκεψόμενοι, πρότερον δ᾽ οὔ. Die ganze 
μουςεικὴ τέχνη wird daher bei Plato Hipp. maj. 285 ἢ begriffen "mr" 
unter περὶ γραμμάτων δυνάμεως καὶ ευλλαβῶν καὶ ῥυθμῶν καὶ ᾿ 
ἁρμονιῶν. In den wolken gibt uns Aristophanes einen Einblick 

in eine rhythmisch-metrische Lehrstunde v. 636 M.: 5 


CR. ἄγε δή, τί βούλει πρῶτα νυνὶ μανθάνειν 
ὧν οὐκ ἐδιδάχθης πώποτ᾽ οὐδέν; εἰπέ μοι, 
πότερον περὶ μέτρων ἢ ῥυθμῶν ἢ περὶ ἐπῶν; 
(ΤΡ. περὶ τῶν μέτρων ἔγωγ᾽ ᾿ ἔναγχος γάρ ποτε 
ὑπ᾽ ἀλφιταμοιβοῦ παρεκόπην διχοινίκῳ. ς, 
CR. οὐ τοῦτ᾽ ἐρωτῶ ς᾽, ἀλλ᾽ ὅ τι κάλλιεςτον μέτρον 
ἡγεῖ πότερον τὸ τρίμετρον ἢ τὸ τετράμετρον; 
(ΤΡ. ἐγὼ μὲν οὐδὲν πρότερον ἡμιεκτέου. 
CR. οὐδὲν λέγεις, ὦνθρωπε. (ΤΡ. περίδου vuv ἐμοί, 
εἰ μὴ τετράμετρόν ἐετιν ἡμιεκτέον. 
CR. ἐς κόρακας, ὡς ἄγροικος εἶ καὶ δυςμαθής. 
ταχὺ δ᾽ ἂν δύναιο μανθάνειν περὶ ῥυθμῶν. 
(ΤΡ. τί δέ μ᾽ ὠφελήςεους᾽ οἱ ῥυθμοὶ πρὸς τἄλφιτα; 
CR. ἡρῶτον μὲν εἶναι κομψὸν ἐν CUvoucia 
ἐπαΐονθ᾽ ὁποῖός Ecrı τῶν ῥυθμῶν 
κατ᾽ ἐνόπλιον, χὠποῖος αὖ κατὰ δάκτυλον. 
(ΤΡ. κατὰ δάκτυλον. 


Was Aristoxenus in seinen techni schen Schriften über musische 
Kunst an positivem Material bringt,’ das ‘war ohne Zweifel Alles γι: Τὴ 
schon in der mündlichen ‚Lehre jener älteren Meister vorgekom- + aa re 
men und nicht“ bloss ‚mit denselben technischen Ausdrücken, 3 Kae = 
sondern IN so ‘ziemlich in derselben Reihenfolge. , Daher denn 
Adrastos bei Proclus ad Plat. Tim. 3 den Vorwinf gegen Aristoxe- 
nus erhob: ὅτι οὐ πάνυ τὸ εἶδος ἀνὴρ ἐκεῖνος μουεικός, ἀλλ᾽ 
+, ὅπως ἂν δόξῃ τι καινὸν λέγειν πεφροντικῶς. Aristoxenus schreibt 
allerdings so, als wenn er hier zum ersten Male jen ‚musikalischen „2 ı— 
und rhythmischen Gesetze yortrüge. Dies ist nur insöweil wahr, τα 
als sie, bei ihm zum ersten, Male schriftlich dargestellt werden 
und freilich auch von dem Standpuncte der philosophischen Be- 
frachtung aus, der bei jenen älteren Lehrern der Kunst, natürlich 
"nicht vorhanden war. E$ gab allerdings schon ΡΟ Aristoxenus 
eine musikalische Litteyatur, und Aristoxenus selber ist es, der 
uns von ihr eine Ziemlich genaue Künde gegeben hat. In einer 
| Schrift (oder Vorlesting?), welche den Titel δόξαι ἁρμονικῶν führte, 6 τ - 
hatte er sie eingehend vom polemischen Standpuncte aus bespro- 
Ä 
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Aa und Ale h in den ‚uns er haltenen Büchern seiner Harmonik 


kommt er unter der Bezugnahme auf jene Schrift “Yiellach auf‘ 


seine Vorgänger zurück. Er nennt uns als solche den Dithyram- 
biker Lasos, von dem es auch bei Suidas 5. h. v. "heisst: πρῶτος 
δὲ οὗτος περὶ μουεικῆς. λόγον ἔγραψε, -- ferner Agenor, Era- 
tokles (unrichtige Lesart der-‚Handschriften Erastokles), Epigonos 
aus Ambrakia (δημοποίητος δὲ (ικυώνιος, MOUCIKWTATOC δὲ ὧν 
κατὰ χεῖρα δίχα πλήκτρου ἔψαλλε. Athen. 4, 183 D). Die Schüler 
des letzteren haben ebehfälls-über Gegenstände der Musik ge- 
schrieben und werden als Ἐπιγόνειοι bezeichnet. Porphyrius ad 
Ptol. init. unterscheidet hiernach verschiedene voraristoxenische 
Schulen οὐδ' αἱρέςεις, nämlich ἣ Ἐπιγόνειος καὶ Δαμώνειος Kal 
Ἐξρατόκλειος ᾿Αγηνόριός τε καί τινες ἄλλαι, ὧν καὶ αὐτὸς [Aristo- 
xenus] μνημονεύει. 


In den uns erhaltenen Schriften nennt Aristoxenus zwei Klas- 
sen seiner Vorgänger, die ἁρμονικοί und die ὀργανικοί. Schon 
aus diesen Namen geht hervor, dass die Einen über musikalische 
Fundastenlheasiik.. die Anderen über die Behandlung, d der In- 
strumente geschrieben haben, Alle aber nur zu dem Zwecke, um 
ihren Schülern kleine ΤΠ ΠΣ ἢ in die Hand zu geben, _welche 


dem mündlichen Unterrichte zu Wülfe könmen sollten und, wie 


wir sogleich sehen werden, nicht viel mehr als hlosse Tabellen 
en λα Ch ͵ 
waren. }" nu 


\a 
Pr u 
% N/ 


(x 
Die Schriften der Harmoniker, enthiejfen, die Noten- 


kunde; dies war wenigstens der ausgesprochene Zweck dieser 


Bücher. Aristox. Harm. p. 39: ποιοῦνται τέλος... τὸ παραςη- 
μαίνεςεθαι τὰ μέλη, Br πέρας εἶναι τοῦ ξυνιέναι τῶν μελῳ- 
δουμένων ἑκάςετων. Diese Schrifte m konnten also auf eine Theorie 
der Musik durchaus keine ven, “machen und sie stehen 
den Werken des Aristoxenus ganz und gar nicht coordinirt, wel- 
cher der Notenkunde in der Wisschschaft der Musik nicht nur 


eine sehr unlergeor «dnete Stellung . anweist, sondern sie aus seiner, 


Behandlung als die elementare Grundlage der musischen Bildung 
sogar gänzlich ausschliesst: οὐ γὰρ ὅτι πέρας τῆς ἁρμονικῆς ἐπι- 
crnunc ἐςτὶν ἣ παραςημαντική, ἀλλὰ οὐδὲ μέρος οὐδέν. Denn, 
setzt er hinzu, um 2. B. eine phrygische Melodie richtig in Noten 
aufzuschreiben, dazu bedarf es keiner Kenntniss vom wahren 
Wesen der phrygischen Melodie — dazu braucht man bloss die 
Grösse der Intervalle zu kennen. IR. | 
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Aristoxenus ade It ferner \ä ἜΝ den Harmonikern, dass ihre 


Notentabellen (διαγράμματα) nicht einmal vollständig ἡ wären, yicht 
einmal die gewöhnlichen diatonischen und chromatischen, sondern 
nur die enharmonischen_Tonarten ‚enthielten (Harm. p. 2). In 
einem Wortspiele bringt”er desliälb den Namen ἁρμονικοί, der 
nichts Anderes bedeutet als uovcıkoi, mit jener Beschränkung auf “Σ 

die harmonische Tonart oder ἁρμονία in Zusammenhang, p. 2: τα ον om 
τοὺς μὲν οὖν Eumpocdev Nunevovc τῆς ἁρμονικῆς πραγματείας 

cuußeßnkev, ὡς ἀληθῶς ἁρμονικοὺς εἶναι βούλεςεθαι μόνον, αὐ- 

τῆς γΤὰρ τῆς ἁρμονίας ἥπτοντο μόνον, τῶν δ᾽ ἄλλων τεγῶν 


,οὐδεμίαν πώποτε ἔννοιαν eixow 5.0, ist diese in, den Hanf rn 


schriften Ickenliaffe und bisher unverständliche Stelle aus Prochus 
ad Plat. Tim. p. 192 herzustellen. ‚Der Tjermit den Harmoni- 
kern gemachte Vorwurf ist /aber ΠΥ ΠΣ denn wir müssen 
bei ihnen die ‚Kenntniss der diatonisehen und shr amatisehen Ton- 
arten, die ja @kräde die gewöhnlichsten sind, Höthwendig. v voraus- 
setzen. ΘΠ in ihren Tabellen bloss _die enharmonischen vor- 
kamen, 80. hattg .dies-seinen guten Grund, Das enharmonische, 
BE Tongeschisch war nämlich das schwierigste 2% 
von- allen, und de<hafb hatte sich de] für dieses am frühesten + 
na “gemacht; die ursprüng- 
lich nur, für. das harmonische*6&Chfecht geltenden ‚Notep waren αὐ Abel, 
dann Weiterhin“ ‚auch auf die Töne der beiden ubrigäir Tonge- zenin! οἱ, %, 
schlechter angewändr” worden. Die Harmoniker also, ΓΝ sie, jo SF γα. 
wie Aristoxenus sagt, nur die διαγράμματα des enharmonischen 
Tongeschlechteg ihren Schülern ἃ mittheilten, halten hiermit die tur 7-ν 
alte Weise der‘ Notir ungskunst fest, Für die übrigen Tongeschlech- 
ter bedurfte es der Noten ursprünglich nicht. L na na2s/“ 
„Weiter wirft Aristoxenus den Harmonikern vor, dass sie sich 
innerhalb des enharmonischen Tongeschlechts einzig und allein 
auf das Oktachord beschränkt, auf alle grösseren Systeme dage- 
gen keine Rücksicht genommen hätten (Aristox. p. 2. 6. 35). Auch 


} 
εὐννήθν -“- 


- dies ‚bezeichnet einen frühern Standpunet der harmonischen Kunst, 


der, zur Zeit des Aristoxenus freilich überwunden, aber von den 
Künstlern der klassischen Periode, die sich sogar gewöhnlich auf 


‚as Heptachord beschränkten, streng festgehalten wurde. Alles 


 ‚Uehrige, was Aristoxenus von den Harmonikern erwähnt, soll von 


Werd F der Unvollständigkeit ihres Systems Zeugniss geben; er bemerkt, 


dass sie von den Diastemata, Systemata, Chroai u. s. w. entweder 
gar nicht oder nur sehr unvollständig gesprochen hätten. Wir 
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haben aber bereits oben gesagt, dass wir jenen alten Technikern 
keineswegs die Kenntniss dieser Puncte absprechen dürfen. "Sie 
hatten dieselben der mündlichen Unterweisung vorbehalten und 
glaubten, einer schriftlichen Darlegung dieser Gegenstände be- 
dürfe es nicht. . 

Von den Schriften der Organiker spricht Aristoxenus 
weniger. Den Zweck und Inhalt derselben gibt er Harm. p. 39 
folgendermassen An; οἱ δὲ (ποιοῦνται τέλος) τὴν περὶ τοὺς au- 
λοὺς θεωρίαν καὶ τὸ ἔχειν εἰπεῖν, τίνα τρόπον ἕκαςτα τῶν αὐ- 
λουμένων καὶ πόθεν γίνεται. Die Auloi also waren die Instru- 
mente, für deren Behandlung sie den Schülern ein der praktischen 
Unterweisung zur Seite gehendes Hülfsbuch in die Hand geben 
wollten — wir könnten also diese Schriften passend mit unseren 
elementären „Flötenschulen “ vergleichen, welche dem Schüler 
eine Anweisung geben, wie er durch verschiedenartige Griffe die 
verschiedenen Töne auf seinem Instrumente hervorbringen kann. 
Auf einem Blasinstrumente ist dieses Hervorbringen der Töne 
natürlich complieirter, als auf den sieben oder acht Saiten der 
Lyra, und somit erklärt sich, weshalb Aristoxenus bei den öpya- 
vıroi bloss τὴν περὶ τοὺς αὐλοὺς. θεωρίαν nennt. Porphyr. ad 
Ptol. p. 271 erwähnt auch ὀργανικοὶ Aupıkoi, aus deren Schrif- 
ten er eine Erklärung des Wortes ευλλαβή, womit man früher 
die Quarte bezeichnete, anführt. — Da sie von der Praxis des 
Spielens ausgingen, so nahmen sie nach Aristox. Harm. p. 35 auf 
alle drei Tongeschlechter gleichmässig Rücksicht, ja sogar auf die 
einzelnen Chroai eines jeden Geschlechtes, das Letztere jedoch 
nach Aristoxenus Urtheile nicht mit der gehörigen Vollständigkeit: 
διὰ τὸ μήτε mäcnc μελοποιίας ἔμπειροι εἶναι, μήτε ευνειθίεθαι 
περὶ τὰς τοιαύτας διαφορὰς ἀκριβολογεῖςθαι --- wahrscheinlich 
deshalb, weil die Chroai der Saiteninstrumente mit denen der 
Blasinstrumente nicht durchgängig übereinstimmten, wie denn 
schon unter den Saiteninstrumenten selber in Beziehung auf die 
Chroai Verschiedenheiten stattfanden (Ptol. Harm. 2, 2). 

In der Angabe über die τόνοι, ἃ. h. die Transpositions- 
tonarten, wichen die Harmonikoi von den Organikoi ab, Aristox. 
Harm. p. 37. Erst in der späteren Zeit machten sich hier feste, 
allgemein angenommene Normen geltend. Von Schriftstellern der 
nacharistoxenischen Zeit führt Porphyr. ad Ptol. p. 209 und 210 
zwei auf die öpyavıroi recurrirende Stellen der Piolemais Kyre- 
naika und des Didymus an, aus denen wir erfahren, dass die 


ir 
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Örganiker in Beziehung auf die Stimmung der Instrumente ledig- 
lich die aicAncıc, also lediglich das Gehör gelten liessen und 
hierin zu _ den Pythagoreern, welche für die Stimmung die mathe- 
matische Berechnung zu Grunde (legten, im Gegensatz standen. 

Von der’Art und Weise, wie man in der voraristoxenischen 
Zeit den rhythmisch-metrischen Theil der Kunst behandelte, 
gibt uns Plato Cratyl. 424 c eine Notizr-oi ἐπιχειροῦντες τοῖς 
ῥυθμοῖς τῶν «τοιχείων πρῶτον τὰς δυνάμεις διείλοντο, ἔπειτα 
τῶν ξυλλαβῶν, καὶ οὕτως ἤδη ἔρχονται ἐπὶ τοὺς ῥυθμοὺς CKE- 
«Ψόμενοι, πρότερον δ᾽ οὔ. Die Methode war also die, dass man 
vom Rhythmus der Poesie oder, wenn wir wollen, vom Rhythmus 
der Vocalmusik, die ihrer Stellungnach in der klassischen Zeit 
vor der Instrumentalmusik prävalirte, ausging. _ Von diesem Stand- 
punet aus begann man, mit einer Erörterung der, in der Poesie 
‘vorkommenden Silhengrössen, sprach zuerst von der Natur der 
croıyeia (lange und kurze Vocale und Consonanten), dann von 
deren Vereinigung zur Silbe (Position), und erst dann, aber nicht 
früher, givg man auf die „puPuoi“ ein. Aristoxenus theilt uns 
einen hierauf bezüglichen' Satz aus den Schriften der „maAaoi 
ῥυθμικοί““ mit, "Es lehrten nämlich jene alten Meister: πᾶν μέ- 
τρον πρὸς τὸ μετφούμενόν πως καὶ πέφυκε καὶ λέγεται, ὥςτε 
καὶ ἣ ευλλαβὴ οὕτως ἂν ἔχοι πρὸς τὸν ῥυθμὸν ὡς τὸ μέτρον 
πρὸς τὸ μετρούμενον, εἴπερ τοιοῦτόν’ ἐετιν οἷον μετρεῖν τὸν 
ῥυθμόν, d.h. die Silbe verhalte sich zum Rhythmus, wie das 
Maass zum’ Gemessenen, — sie nahmen also die Silbe als die 
vhythmische Maasseinheit an, auf welche alle Zeitgrössen des 
Rhythmus bezogen werden sollten. Wir sehen hieraus, dass bei 
jenen alten διδάςκαλοι die Rhythmik und Metrik noch ungetrennt 
waren. Erst Aristoxenus ist ‚es, welcher die Trennung der Rhyth- 

. mik von der Metrik vollziebt, er greift jenen Satz der Alten als, 
“umgenügend an und lehrt statt dessen: nicht die Silbe, sondern 
der χρόνος πρῶτος sei die, Maasseinheit des Rhythmus. 

Was uns direct aus der alten rhythmisch-metrischen Theorie 
überkommen ist, ist sehr, gering. ‚Wir, baben dahin zu ziehen, 
was Aristophanes in jener tele der Wolken ’sagt, in welcher er das 
Tpiuerpov und τετράμετρον als μέτρα, den (κατ᾽ ἐνόπλιον“ und 
„Kata δάκτυλον“ als ῥυθμοί nennt. Longin in einer Zeit, in welcher 


BAR . 


die Metrik als eine besondere” Disciplin der Grammatiker längst οἷς 


von der Rhythmik getrennt war, glaubt in diesen Worten eine 
solche auch schon zur Zeit des Aristophanes bestehende Trennung 


/ 4 
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Susdehnie; in de* That führt aue Iı noch bei Späteren dasjenige, 


"genden πόδες und ihre ethische Wirkung zu 
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vorausselzen zu müssen. Doch lässt er unbeachiet, dass dort 


neben den μέτρα und ῥυθμοί als Drittes die ἔπη d.i. die dacty- 


‚lischen Hexametra genannt sind. Wir dürfen nur dies daraus 


schliessen, dass man den Namen μέτρα auf die κῶλα der Iyri- 
schen Compositionen, z. B, auf die Composilion κατ᾽ ἐνόπλιον 
(d. i. aus den Reihen v...2._.2) und das κατὰ δάκτυλον εἶδος 
(d. i. Iyrische Compositionen „aus daetylischen Tetrapodieen) nicht 


was wir jetzt in solchen Compositionen einen Vers nennen, nicht 
den Namen „uerpov“, sondern περίοδος. Aber jene Termini: 
τρίμετρον, τετράμετρον, KAT’ ἐνόπλιον, κατὰ δάκτυλον sind hier- 
mit als Ter rminj der alten Zeit zu registrir en. Nur wenig ist es, 
was wir atisserdem "aus den Zeugnisseh dieser Zeit über die 
rhytbmisch-metrische Terminologie erfahren. Die Trias der Tact- 
arten und das Ethos der Rhythmen unterscheidet t Plato; Anderes“ 
finden wir bei Aristoteles und bei den Komikern. So viel können 
wir festhalten, dass die Termini ‚der späteren  Metriker grösslen- 
‘theils aus der classischen Zeit staminen, dass aber auch viele alte 
Termini (wie κατ᾽ ἐνόπλιον, κατὰ δάκτυλον) in dem vulgären 
Systeme der Späteren verloren gegangen, sind. 


Nicht ohne Wichtigkeit ist, dass ein Schüler des Plato, der 
Sophist und Rhetor Thrasymachus aus Chalcedon ἢ), den’ Versuch” 
machte ‚lie rhytlimisch-metrischen Termini aus dem Gebiet te der 
inusischen Kunst auf die Rhetorik zu übertragen. Ihn nachfot> 
gend reden noch die spätesten Rhetoren von περίοδοι, κῶλα, 
κόμματα und ἀπόθεεις, suc hen für die oratorisch Br «die pas- 

Ri immen, den ἢ 
παίων, den δάκτυλος, den ἴαμβος u. s. w., ja sie reden sogar 
von eineg cXNua κατ᾽ EN und κατὰ θέειν. Das alles sind ur- 
spri ünglich Termini der ı hen Kunst; sie sind in dieser Ueber- 
tragung auf die Rhetorik‘ "relier "bewahrt als in dem metischen 





Encheiridion "de Een in welchem sich wenigstens der Ausdruck τ 
ei 


mepiodoc, als die Ki ι “inehrerer κῶλα nicht gebraucht findet; 

von der sicherlich ebenfalls ürsprünglich ‚der, musischen Kunst 

angehörigei’ und aus dieser in die Rhetorik äufgenomiienen Clas- 

Sitication der περίοδοι in die dcuvBeroc oder μονόκωλος und die 

εύνθετοι de iy/dikwäoc, TpikwAoc, τετράκωλος hat sich von den uns 
ι: 


1) Suid.: Θραεύμαχος Χαλκηδόνιος, «ςοφιςτής, ὃς πρῶτος περίοδον 
καὶ κῶλον κατέδειξε καὶ τὸν νῦν ῥητορικῆς τρόπον εἰςεηγήςατο. 
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“ἑν. 5 "ΟΣ 
vorliegenden Metrikern bei Aristides ein letztes Andenken er- 
| — 
halten. a u 
—— 4A νυ 2 


A δ Ὁ. 
Aristoxenus. Seine Harmonik. 


Als die grösste Autorität unter den Schriftstellern über Musik 


galt im Altertlum Aristoxenus. Von dem, was uns aus der nach- 


„A Zeit an musikalischer Litteratur_erhalten ist, besteht mit 
Ausnahme der akustischen Schriften Tast Alles in Compilationen 


aus Aristoxenus’ zahlreichen. Werken. Öhne Zweifel nimmt er 
in der Geschichte der wissenschaftlichen Behandlung der musi- 
schen Kunst die hervori agendste Stellung ein und wir haben uns 
daher mit seiner Persönlichkeit Klier zu beschäftigen, um ‘so 
mehr, ‚a als man. für die Bedr jung seiner Doctrin und ihres 
Verhältnisses, zur wirklichen Kunst noch nicht den richtigen Mass- 
stab gefunden zu haben scheint, 


Er war in Tarent geboren (Suid. s. v. ’Apıcröfevoc), einer 
Stadt, in der seit mehreren Decennien die Pythagoreer Philolaus, 


Eurytus, Archylas, Archippus und Lysis der Philosophie und ZU- „x 


gleich mit ihr der ‚musischen Kunst eine Pifegstälte gegründet 


‚hatten. Sein Vater re (Diog. Laert. 2, 20. Sext. Empir. 
jäch Suidas auch Mnascas genannt, wird 
mit Damon, Philoxenus, Xenophilus und . zu den aus-/” 


c. maäth. 6, p. 356), 


gezeichnetsten Musikern gezählt (Aelian. H. 2, 11). Wie die 
“meisten seiner Kunstgenossen führte inlaros ein Wanderleben 
und kain, hierbei mit Jen hervorragendsten Männern seiner Zeit 
in Ber ührung (Plut. de aud. poel. 39; de gen. Soer. 593; Porphyr. 
ap. Gyrill. ὁ. Jul. nm In Athen hatte er mit Sokrates verkehrt 
(also vor 399), in Theben mit Epaminondas ‚(also zwischen 384 
und 362); ἈΠ ἯΙ seinem grossen Mitbürger Archytas scheint 
er in einem näheren Verkehr’ ‘sestanden zu haben. Aristoxenus 
berief sich ‚später in seinen biographischen Schriften mit Vorliebe 
auf die Berichte über das Leben dieser Männer, die er von seinem 


[Vater empfangen hatte (Mahne, diatribe de Aristoxeno p. 47). 


Sphintaros selber war der Lehrer seines Sohnes; neben ihm un- "τ 


terwies ihn Lampros aus Erythrae, derselbe, den Aristoxenus zu- 
sammen mit Dionysios von Theben, dem Lehrer des Epaminon- 


das, als Vertreter des guten alten Stiles.preist. Es ist fraglich, / 


ob Aristoxenus diesen ersten Unterricht -in seiner Vaterstadt er- 
hielt — nach Suidas scheint ihm seine erste musische und phi- 


Griechische Meirik I, 2. Aufl, 3 
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losöphische Bildung in Mantinea zu Theil geworden zu sein, 
Vielleicht hatte hier sein Vater einen zeitweiligen Aufenthaltsort 


gefunden. Aristoxenus rühmt die Mantineer,' als Bewahrer der. 
alten einfachen Musik, als Widersacher der geschmacklagen *— 


Neuerungen, die durch die attischen Dithyrambiker aufkamen "— 
Tyrtäus, welcher Plut. mus. 21 erwälgnt wird, ist einer von diesen 
mantineischen Künstlern; die Bräuche und Gesetze’ der Stadt hat 
er in einem eigenen Buche behandelt. 

Aus dem Peloponnes wendet sich Aristoxenus wiederum, nach 
Italien zurück und wird hier mit den letzten Vertretern der alten 
pylhagoreischen Schule, mit dem Thraker Xenophilus aus Chalkis und 
den Phlyasiern Phanton, Echekrates, Pöolymnastus, Diokles bekannt, 


die zusammen in Rhegium eine Zufluchtsstälte vor den Verfolgungen 1. \ 


gefunden hatten, {amentlich wurde Xenophilus, mit dem er auch 
in Atlıen zusammen gelebt hat, sein Lehrer und Freund (Mahne 
p. 21. 33. 115). Dies: ist die zweite Entwickelungsperiode des 


Aristoxenus. Im Gegensatze ‚zu den blossen Technikern bestand 


bei den Pythagoreern ein eigentliches wissenschaftliches Studium 
der musischen Kunst, aus der Musik war ein bestimmtes philo- 
sophisches System heryorgegangen und Philosophie und Musik. 


‚bildeten eine 'üntrennbare Einheit. Dieser! innige Zusammenhang 


bleibt fortwährend das Grundprineip für Aristoxenus, das er auch 
in der peripatetischen Schule nicht; verläugnet hat Bei den Py- 


thagoreern aber wurde die bereits in Mantinea begründete Rich- 9 


tung des Aristoxenus auf das Alte und Klassische in der musi- 
schen Kunst und sein feindlie ‚her Gogensatz gegen (die Neuerungen 
seiner Zeit, gegen das Spielen mit üpfigen und um migachen. 
i’ormen noch stärker befestigt. 

In den letzten Jahren vor Alexanders Thronbesteigung finden 
wir den Aristoxenus wieder im Peloponnes. Er hielt sich damals 
in Korinth auf, wo er, wie er selber erzählt, mit dem hier seit 
343 im Exil lebenden Tyrannen Dionysius verkehrte und sich 
öfters von ihm die Geschichte von Damon und Phintias erzählen 
liess, die er in seine Schrift von den Pythagoreern aufnahm 
(Aristox.’ap. Jambl. bei Mahne p. 55). 

Die. Blüthezeit des Aristoxenus datirt Suidas von dem An- 
fange der Regierungszeit Alexanders. Hiermit begann in der 
‘That seine dritte und einflussreichste Entwickelungsperiode. Es 
war dieselbe Zeit, wo Aristoteles sich vom Hofe zu Pella zum 
zweitenmal nach Athen begab (335), um hier fast bis zum Ende 
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„seines Lebens dreizehn, ‚Jahre hindurch als Lehrer im Lyceum 
"zu wirken, , Dem Kreise Seiner Schüler schloss sich Aristoxenus 
an und wurde Aus einem Pythagoreer,, ein Peripatetiker. In der 


Schule des Aristoteles gewat ene "Vielseitigkeit, die ihn wie Ὁ 
Beben 


seinen Meister und die übri: eripaletiker auszeichnet: er ist 
Philosoph, Historiker, beschäftigt sich mit Politik, mit Pädagögik, 
mit Physik; er ist Musiker, der die Geschichte und wissenschaft- 
liche Theorie der Kunst behandelt und zugleich für die ethische 
Be deutung derselben das’ innigste Interesse hat. An litterarischer 
Fruchtbarkeit kann er mit jedem der Peripatetiker selteifern, 
denn Suidas gibt die Zahl, seineg Bücher auf 453_an. Von Aristo- 


teles rührt aber auch die "Nüchter: ‚nheit ‚und, Klarheit, der bilder- οἷ. 


lose sul und der Gegensatz zu aller Phänfasterei‘ wodurch er 
sich nunmehr von seinen früheren Lehrern, den Pythagoreern, 
streng untere heidet- Auch bestimmt philosophische Grundprin- 
eipien seines Lehrers hat er geradezu auf sein musikalisches 
System übertragen, “dennoch blieb er manchen Dogmen, der Py- 
thagoreer r Rolkeu- welche von Aristoteles und den übrigen Peri- 
patetikern bekämpft wurden. κοῦ 7 Z 

Die Titel seiher Werke sind oa Mahne (Diatribe de Aristo- 
xeno) und Osann (Anecdotum Romanım p. 301 1.), döch“nicht 
ganz vollständig zusammengestellt worden. Es sind folgende: 


I. Vermischte Schriften. 


1. cuuuiktwv ὑπομνημάτων wenigstens 16 Bücher. Photius 
bibl. p. 176; Porphyr. 257. 
2. ἱςτορικὰ ὑπομνήματα. Diog. Laert. 9, 40. 
3. τὰ κατὰ βραχὺ ὑπομνήματα. Athen. 14, p. 619 E. 
Ohne weitern Zusatz eitirt Plutarch ἐν ὑπομνήμαειν 
᾿Αριςτοξενείοις Alex. M. p. 666 —= symp. quaest. I, 6. p. 623 E. 
4. τὰ «ποράδην. Diog. Laert. I, 107. 
ὃ. cuykpicewy mehrere Bücher. Lib. I bei Athen. 14, 631. 
6. εὐμμικτα cuumorika. Vgl. S. 5LM. 


I. Philosophische und historische Schriften, 


7. πολιτικῶν νόμων mindestens 8 Bücher. Athen. 14, 048 ἢ. 
8. τὰ Μαντινέων ἔθη. Phaedr. de nat. deor. p. 23 Petersen, 
Osann, Anecd. Rom. p. 305. 
9. παιδευτικῶν νόμων mindestens 10 Bücher. Ammon. αἰδώς 
und aicxuvn. Diog. L. 8, 15. 
3% 


-....-.-.--ο..---.--- 


“ 
τ} 


36 1,2. Die Theorie der musischen Disciplinen bis auf die alexandr. Zeit. 


10. ἸΤυθαγορικαὶ ἀποφάςεις. Osann, 1. 1. 306. 

11. Βίοι ἀνδρῶν, Mahne 20, 75... Hieronym. de vir. illustr. , 
proovem. ap. Osann. p. 304. Daraus werden einzeln. er 
wähnt: ἸΤυθατορικὸς βίος, ᾿Αρχύτου βίος, ζωκράτους βίος, 
Πλάτωνος βίος, Τελέετου βίος. 


IT. Geschichte der musischen Kunst. 


12. περὶ ἐὰν να θυ λον mehrere Bücher; ; das erste er ewähnt \ von 


Ammon. s. v. ῥύεεθαι. 
13. τὰ περὶ a Athen. 14, 634 ἢ. 
14. περὶ μουεικῆς mehrere Bücher; lib. I erwähnt von Plut. de 


— 


mus. 15; lib. IV Athen. 14, 619 D. Wahrscheinlich &ehört ἧς 


hierher auch das Citat ἐν τῷ δευτέρῳ τῶν μουεικῶν Plut. 
de mus. 17 und ἐν τοῖς icropıkoic Plut. mus. 16. 

15. Πραξιδαμαντείων mehrere Bücher; lib. I Osann,  Anecdot. 
Rom. p. 5. 302. Harpoer. 5. v. Moucoioc. 


IV. Theorie der musischen Kunst. 


16. περὶ ἀρχῶν. Lib. I ist erhalten. 

17. ἁρμονικῶν «τοιχείων. Lib. 1 und II erhalten. 

18. περὶ μελοποιίας, in mehreren Büchern. Lib. IV eitirt von 
Porphyr. 298. 

19. περὶ τόνων. Porphyr. ad Ptol. 255. 

20. δόξαι ἁρμονικῶν vgl. 5. 44. 

21. ῥυθμικῶν ε«τοιχείων, wie es scheint in 3 Büchern; der Au- 
fang von lib. II erhalten. 

22. περὶ χρόνου πρώτου vgl. 5. 60. 

23. περὶ ὀργάνων, Ammon. 5. v. κίθαρις. Auch unter dem Ti- 
tel: τὰ περὶ αὐλῶν καὶ ὀργάνων. Athen. 14, 634 ἢ), 

24. περὶ αὐλῶν τρήςεως, in mehreren Büchern. Lib. I Athen. 
14, 634 F. 


25. περὶ τραγικῆς Öpxrcewc, in mehreren Büchern. Etym.' 


Magn. s. v. cikivvic. 
26. περὶ youcıkfjc axpoacewc. Schol. Plat. ap. Mahne 111. 
Unsicher περὶ ἀριθμητικῆς Mahne 109. 


Wir beginnen mit den technischen Schriften. 


ς 


Die Theorie der Harmonik (ἁρμονικὴ πραγματεία, ἣ 
περὶ τὸ ἡρμοςμένον πραγματεία) hat Aristoxenus in zwei um- 
fasendens Werken behandelt, zuerst in einem übersichtlichen 

λ ae ο 
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Grundriss unter dem Titel περὶ ἀρχῶν oder vielleicht περὶ ἀρ- 
χῶν ἁρμονικῶν, sodann in einer grössern Schrift, den croıyeia 
üpuovırd. Von jenem ist uns das erste, von dieser das erste 
und zweite Buch erhalten. In den Handschriften führen diese 
Bücher folgende Titel: in = ER 
ἉἉἈρμονικῶν «τοιχείων α΄ stalt TTepi ἀρχῶν a’, 
ἉἉρμονικῶν ετοιχείων β΄ statt ᾿Αρμονικῶν «τοιχείων α΄, 
in μος Ἀρμονικῶν «τοιχείων τ' statt ἉΑρμονικῶν «τοιχείων β΄, 
ες und man ist demzufolge bis jetzt in dem Glauben, dass die drei _ 
Bücher einem einzigen Werke, nämlich den Stoicheia, angehören. ‚pl: 
Wir werden nächWeisen, dass die Titel der Handschriften fehler- ı ἐς 
„haft und in_der εἰρημένον Weise zu veränderu "sind. Der 
Fehler beruft. auf, dem Untergange_der folgenden Bücher περὶ. 
ἀρχῶν, der bereits in das ine Jahrhundert zu setzen ist, Denn 4 ΄ 
schon Proclus ad Plat. Tim. II. p. 192 eitirt das uns erhaltene 


erste By der, ἀρχαί als πρῶτος τῆς ἁρμονικῆς ςτοιχειώςεως. ᾿) 
Re ’ geg n die älteren Schriftsteller. Claudius Didymus aus 
“= er Zeit Nero’s, der dem Aristoxenus foch un 400 Jahre näher 
steht als Proclus, nennt in seiner Schrift über den Unterschied 

. ythagoreer und Aristoxeneer,. Porphyr. ad Ptol. p. 211, die 
nlei des jetzt sogenannten "zweiten Buchs der Stoicheia 
»προοίμιον τοῦ πρώτου τῶν ἁρμονικῶν croıyeiwv“ und .auch 
Porphyrius aus der Zeit des Diocletian citirt dasselbe Buch als 
πρῶτος τῶν ἁρμονικῶν «τοιχείων ‚Börphyr. 1. 1. p. 297 (vgl. , 
Aristoxen. Harm. p. 45, 5) und πες ῪΝ das jetzt soge- “Ὁ 
nannte erste Buch als „mpWroc περὶ ἀρχῶν “8η, ibid. p. 250 
(vgl. Aristox. Harm. p. 14, 18). Ausserdem berichtet Porphyrins 
ad,Ptol. p. 258, Aristoxenus sei von einigen seiner Nachfolger 
pr ® Texhalb δία εἶν worden? Weiler seine croıyeia ἁρμονικά nicht 
mit 1 vom Tone, sondern mit den ἯΙ ngeschlechternDe-_ 
gonnen habe ; hieraus folgt, , das ; auch bei diesen „Nachfolgern 

des, Aristoyenus“ das jetzt ΚΟ ΧΆ zweite Buch der Stoicheia 
ro Anfangsbüch der 'Stoicheia galt, dass dagegen das jetzt soge- 
nannte erste Buch der Stoicheia damals einen andern Titel, führte. | 
Denn jenen Ta \ Könnten sie nur dann aussprechen, wennyin “ ‘ 

. en ihnen vor iegenden Exeihplaren Be Ryoicheln des jetzt soge- 
nannte zweite Buch.derselben/ den Anfähg bildefe: in diesem 


Pnn.: 


1) Den Namen croıyeiwcıc für croryeia führt auch die musikalische 
Schrift der Ptolemais Kyrenaika, Porphyr. ad Ptol. 207. 


1 
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Buche nämlich fängt Aristoxenus in der That seine Beirachlung 


“ der harmonischen Ele mente mit den Tongeschlechtern an und er- 
klärt, dass es nicht nöthig sei, über die Natur des Tones zu 


reden; wäre damals das jetzt sogenannte erste Buch zu ‘ “den 


Stoicheia gezählt worden, so würde der Tadel ganz unsinnig sei, 


da hier abweichend von den Stoicheia in der gewöhnlichen Weise 
mit der Betrachtung des Tones begonnen wird, also ger ade so, 


‚wie es jene Nachfolger des Aristoxenus verlangen. ς 


Aber nicht bloss Didymus, nicht bloss jene Tadler des Ari- 
stoxenus und Porphyrius, sondern auch Aristoxenus selber gibt 


an, dass das zweite und dritte Buch, einem ganz andern Werke 
angehören, als das erste. Er stellt ἐνερ ἐν in dem jetzt soge- 


/ 
fı.dera 


) 


nannten ersten Buche p. 28 die „erorgeia‘ als ein noch abzu- = 


fassendes Werk ‚hin, in welchem er einzehie Puncte ΤΟΙΣ her 
erörtern, wolle, ‚und kann also jenes erste Buch nicht unter den 
Stoicheia begrilfen haben. Der von Porphyrius augeführie Titel 
περὶ ἀρχῶν Scheint sich in dem sinnlosen τῶν ἀρχῶν der Hand- 


„schriften am, Ende des ersten Buches erhalten zu haben: das _ 
Wort bildete vermuthlich einen, Theil der. den Titel wieder olen-"4 


den Ueber schrift des uns serloren gegangenen folgenden Buches 
und ist aus dieser Stelle in die; olihehin serstänniche letzte Zeile 
des Textes gekommen. Der denkende Leser kann zu demselbeh 
Resultate, aber auch schon aus einer. genauen Beirächtung des 


Inhalts der Bücher gelangen. Von den Einleitungen Abgesehen 


enthalten nämlich die zwei letzten Bücher zusammen denselben 
Stoll, welcher im ἜΠΗ Buche enthalten ist, und zwar genau in 
derselben Ordnung, "bloss die Behandlung ist „nen schieden, Fol- 
gende Tabelle, welche diesen Parallelismus darstellt, möge zi- 
gleich als Inhaltsangabe der drei Bücher dienen. 


Lib. 1. ἮΝ 11. 21, 
TTepi φωνῆς xiıvncewc . .| p. 3, ὃ — 15, 22 ἂν ‚15 τὰ περὶ" 
Ὅρος καὶ διαιρέςεις δια- | φωνῆς κτλ. ἀπο-! 
«τήματος καὶ τὰ μὰ | [ λιμπάνωμεν. 
1 .Ὄ ...... - : . 1ὅ, 23 19, 66 
Γένη. .ὄ -: ον BET 17,29 p. 41,21 44, 27 


Tlepi εὐμφωνιῶν.. ..0...3Pp. 17,30 21,19 ' p. 44, 28 44, 35 
Tovıaia διαςτήματα. . . . 21, 20 21,31 ! p. 45, 35 46, 18 
Αἱ τῶν γτενῶν διαφοραὶ | 

ὅθεν γίνονται. .. γ, 21,32 — 24,2 p. 46, 19 50, 14 
Tlepi τοῦ πυκνοῦ καὶ τῶν 

xpoWv . .2.2..[P. 24,2 — 27,14 | p. 50,15 52, 34 
TTepi τοῦ ἑξῆς. rer . 27,15 — 29 fin. | p. 52, 36 74 fin. 





$5. Aristoxenus. Seine Harmonik. 39 


Dass ein Schriftsteller denselben Gegenstand in zwei ver- 
schiedenen Werken behandelt, das gine Mal kurz und übersicht- 

lich, das ἜΒΗ Yal, ausfühetichen," rg "ganz und gar nicht auf- as τ. 
fallend; aber ἀπο Ποῦ würde es sein, wenn dies in einem und 
demselben Werke geschehen wäre. + Dass dies letztere auch bei, _ 


N 


. P ee‘ 
VomypArjslgxenus nicht der Fall ist, ‚zeigt auch die der ausfährlicheren ὧν 
"Fassung p. 30—34 vorausgeschichte Einleitung; sie schliesst nänl- 94 ._ 
lich mit den Worten: ἃ μὲν οὖν προδιέλθοι τις ἂν περὶ τῆς =r' 
ἁρμονικῆς καλουμένης πραγματείας ςχεδόν EcTi ταῦτα. μέλλοντες 
δ᾽ ἐπιχειρεῖν τῇ περὶ τὰ «τοιχεῖα πραγματείᾳ δεῖ προδιανρηθῆναι 
® Sy" s : . . - Ψ Ad i ϑ 
κτλ. ἄπ dieser/Stelle‘ also will Aristoxenus seiner eignen, Αἰ." «Ὁ "#2 ως 
Wa KL ας ἜΞΩ “ ee ete Ἢ “Ἔ 
sage zufolge/die Stoicheia beginnen; also das vorausge ende erste 
Buch rechnet er nicht zu den Stoicheia. ἡ - 
ὀοίεοζῳ, — , j . \nfune 4 μα... EP 4 
Die ἀρχαί, d.h. die Grundzüge der Harmonik, denen win "= 4 
hiermit ihren alten richtigen Titel zurückgeben, sind nicht bloss ἧς. 


β aptüber als «die Stoicheia geschrieben (vgl. Aristox. p. 28), sondern 
überhaupt eine’der‘ frühesten Schriften kan über die ,. 
Theorie der musisel eu, Kunst. Denn am Sch isse, der Einleitung” 9° τος 
p- 8 wird die Krrada Werken über die übrigen Disciplinen ung 
der musischen Kunst (Rhythmik, Organik , Orchestik u. 5. w.) noch 
in %Küssicht, gestellt, Eine historische Schrift über die δόξαι ἁρ- El e,f, 
μονικῶν ἡ auffdie sich Aristoxenys in den ἀρχαί ‚öfters bezieht, nun fen IC: 
war ihrer Abfassung ERREGT aber u τ wurden beide - 
Schriften zusammen nee en. S g“ ar κα, weshalb 
Aristoxenus jene Schrift über die ἘΠῚ ‘der Harmoniker mit 
(den Worten ἐν τοῖς ἔμπροςθεν eitirt, p..2. 5. 6. 7. Er hatte sr 
N oe Τρ Palmer seiner Vorgänger Beleuchtet und als höchst , 
ückenhaft und, ungenügend hingestellt und somit die Nothwendig- ul ze 
keit, ‚in die gesammte Harmonik umfassendes System darzustellen, . .../ 
hie“ nachgewiesen. Hier, in der darauf f Igenden technischen Schrift, 
den Archai, macht er den ersten Versuch, die einzelnen Puncte 
A (ον Harımonik gegenüber ‚der Oberflächlichkeit seiner Vorgänger 
in aller Vollständigkeit Iärzufegen; es Sol) dies Werk aber weiter j 
nichts, als eben nur eine empirische Darlegung des gesammten 4 
ΧΩ Das 


A 


Stoffes (sein, die philosophische Begründung“des Empirischen be- 74 
hält er sich für ein später, τὰ ΣΤΥ Werk, ‚die Stoicheia, 
- 5 , AAN 
b, vor. Daher ist unsere Schrift noch örwiegend polemischer Natur: 


ως handelt sich darum, die Diseiplin der Harmonik aus ihrer bis-“ 
herigen Bea aut an aha: Er eh 
ihr das zu vindieiren, was ihr gehört. Nach einer kurzen Ein- 
eh’ derlı 


, 


Γ᾿ LE 
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leitung, die das Verhältniss der Harmenik zu deu übrigen musi- 


schen Künsten bestimmt und auf die Unvollständigkeit der bis- 
herigen Bearbeitungen hinweist, ; gibt er zunächst eine Uebersicht 
aller in der Ilarmonik zu behandelnden Puncte, p. 3—8. Dann 
folgt die Ausführung derselben, überall mit Polemik gegen die 
Harmoniker und Organiker.') Ilierven sind aber nur die in der 


“obigen Tabelle angegebenen acht Gapitel, mit denen das erste 


Buch abschloss, auf uns gekommen; die folgenden uns yerlorenen _ 
Bücher enthielten die εκ ung‘ ‘der öinfachen, und zusammen- 
gesetzten διαςτήματα, der äus ‚ihuen gebildeten cuernuara, die 
μῖξις der Tongeschlechter, die Lehre von den φθόγγοι der ein- 
zelnen Systeme, die Tonregionen (τόποι), die dreizehn Trans- 
positionstonarten (τόνοι) — denn .alle diese Capitel sollen zufolge 
der p. DM. angegebenen. Inhaltsübersicht in den ἀρχαί behandelt 
werden. Hinweisungen auf diese späteren Particen fin inden sich 
ν. 5 und 23. Die Lehre von der Melopöie war ausgese losen. 
W as uns die Schrift interessant macht, „singt ‚besonders die einge- 
streuten historischen Notizen und die Angaben über den Gebrauch 
τὴς Tonweisen p. 19, über den, Umfang der Instrumente 
p- 23 u. s. w., die in den streng dogmalischen croıyeia viel sel- _ 
lener ματα Etwas wirklich Neues aber hat Aristoxenus nicht ge- 
geben, wie schon Adrastus ap. Procl. ad Tim., ἐγ bemerkt; denn 
alle einzelnen Puncte seiner Schrift sind Sätzb, die in den Kunst- 
schulen der klassischen Zeit‘ grösstentheils“ sänz in derselben Weise 


vH 


in der mündlichen Tradition „un. Scholgen ntgelheit “wurden. 


Jene Schulkategorieen sind ziemlich, ısserlicher Natur? denn auf 
das eigentliche, Wesen der ‚Kunst, ‚gehen „sie nicht ‚ ein, sondern 
setzen durchweg das Versfändniss der künstlerischen Praxis voraus. 


: Wir können dem Arisloxenud, nicht nachrühmen, ‚dass er seinen 


Gegenstand in ae R Au ‚allsei A und Zeistvoll erfasst hätte: ihm 
gebührt nur, eh, jeng. traditionellen Schulkategorieeu 
zum ersten Male vo | πα in einer klaren und verständigen 
Weise schriftlich dar Kell zu haben, Wegen ihrer übersicht- 
lichen und kurzen m. gewähr ten die ἀρχαί den späteren 
Epitomatoren eine er ne Quelle für ihre Excerpte; die har- 





1) Die Reihenfol e des Inhaltsverzeichnisses und der Ausführung 
‚weicht oft von einander ab; wir haben, deshalb aber keine Corruptio- 
'nen oder Umstellungen vornuszusetzen; in den Stoicheia findet sich eine 


ähnliche Ungleichinässigkeit zwischen dem Inhaltsverzeichnisse und der 
Ausführung. 2 
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monische Partie in der Architektur des Vitruy und im Anonymus 
de musica ist völlig daraus er, 
Ahrcı hr 
Die Abfässung "der, A el, aber toicheia jgt schon in 
den ἀρχαί ,μ.-28 in Aussi ıt gestellt, aber sie sin« wohl schwer- 
lich ünmittelhar nach. jenein kürzeren Werke heraüsgegeben. Vor 
ihrer, Her ausgabe müssen vtelmehr Gegenschrifte Ἢ gegen die ἀρχαί 


ersehienen sein, gegen die sich Aristoxenus in den crorxeia zu 
„yerthei digen ‚Gelegenheit findet. Zudem wird es sich &päterhin 


Als Sotwrecheinlich herausstellen, dass Aristoxenus zwischen den 
ἀρχαί und crorxeia die Bücher περὶ μελοποιίας herausgegeben 


hat. Der Stoff der harmonischen Wissenschaft war in den ἀρχαί, 
dargelegt; nunmehr sollte der positive Inhalt des ganzen Gebietes ° 


philosophisch begründet werden. Schon das Proömium bezeichnet 
diesen neuen Standpunrk ‘Nach ‚einer interessanten Erzählung 
von der ver schiedenen, Lehrmethode des Plato und Aristoteles stellt 
Aristoxenus, die Fo derung. hin, dass προ, und Umfang einer 
Diseiplin”gleich am" Anfang scharf bestimmt werden müsse: die 


Hager haft der Harmonik, sagt er, — und dies A ι für gie rich- X 


ἐπ ᾿ς /üng des aristoxenischen Standpunctes vorzugsweise zu 


wer Hertha ücksichligen — bee Peantgehen Zweck; sie soll keine 


C ee ee Unterweisung für Aa er 
sie ist eine ‚rein ‚theoretische ‚Diseiplin, die das thatsächlich Ge 
gebene in seiner Nötfiwend en erkennen lehrt, , Wir haben einen 
empirischen Stoff, ‚aber er ist nach inneren Geseizen gestaltet, 
deshalb "bedarf es sowohl der empirischen Böobachtung (ἀκοή, 
αἴεθηςις), wie der rein „logischen Deduction (διάνοια). Hieraus 
‚folgt die Methode der Unfersüchung p- 33 M., p. 43 If. Bei der 
“Bestimmung des Inhalts kommt” es darauf, an, das Mannigfaltige 
unter einbeitliche Kategorieen zu bringen, und 50. werden hier 
denn sieben Hanptlheile der Harmonik gesöndert, während in den 
Archai eine” losere Äneinanderreihung des Stofls genügte. Die 
Haupttheile sind: 1) die Tongeschlechter; 2) die Intervalle; 3) die 
Töne; 4) die Systeme, d. h. die Quarten-, Quinten- und Octaven- 
gattungen; 5) die Transpositionstonarten; 6) die Metabole; 7) die 
Melopöie. Diese Ordnung blieb traditionell für die späteren Bear- 
heiter, nur dass diese dem dritten Abschnitte, der Lehre von 
Jen Tönen, die erste Stelle gaben und also hierin den Kritikern 
der aristoxenischen Stoicheia folgten, von denen Porphyr. ad Ptol. 
p. 258 berichtet. NReeen ἐ 
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Wie sich hun aber im ἫΝ ΜΡὰ des Werkes die einzelnen 
=. Capitel jenen Haupttheilen unterordneten, können wir nicht mehr 
© > erkennen: wir besitzen ‚in ‚den beiden erhaltenen Büchern der 
Stoicheia nur die RT der Lehre von den Tongeschlechtern 
, und Intervallen, und diese beiden Puncte werden in ‚sleter Ver- 
€ bindung behandelt, so dass im Förigange der logischen Deduction 
bald von den Tongese hlechter u, bald von den Intervallen die Rede‘ 
ist, in derselben \Aufeinanderfolge der einzelnen Puncte wie in 
den Archai. Wenn nun in den beiden ersten Büchern der Stoi- 
cheia dieselben Puncte enthalten sind, wie in dem ersten Buche 
der Archai, "so ist das wohl nicht zufällig: ° vielleicht entsprachen“ ἃ 
kn immer zwei Bücher der Stoicheia einem, einzigen der Archai. Der 
"Umfang des Werkes scheint selır bedeutend gewesen zu sein, denn 
die Lehre von den Intervallen ist mit [dem zweiten Buche noch — 
"Jange nicht abgeschlossen, sondern wurde in den folgenden fort- 
Dr ORDENS ‚gesetzt (die Lehre von den „rationalen und irrationalen, von den 
u einfachen und zusammengeselzten Intervallen). Wenn Ar istoxenus 
in der Rhythmik p. 294 (vgl. p. 296. 281. 282) Gitate aus den 
DIACTNMATIKO CTOIXEIG Iringt, so sind ne air die Bücher 
der nn erles verstanden, welche von den διαςτή- 
MBus- ὅτ Μᾶτα handeln. N τ ΤΣ ὍΝ 
λυ κα» dit. 4 „Schon aus dem Angeführ ten ΜΕΥ sich, dass die Ärt und 
Weise, in welcher Aristoxenus eine Logik. der griechischen Har- 
monik gibt, für, uns eine, im Verhältniss zu dem Umfange ‚der. 
„Bügher nur Weringe Ausbeute. liefert, Wir Er je Thatzahen Ὁ 
en fahren, Aus βαδις wir bei dem Mangel musikalischer Kunst- 
os ont denkmäler das Wesen der griechischen Musik reconstruiren :könn- 
ten. Aber Aristoxenus giebt “olcher Thatsachen nur äusserät 
wenige; er ist hier ein Philosoph der abstractesten Art, der sich 
in logische Operationen, mit den allereinfachsten musikalischen 
Begriffen, mit den alleririvialsten Elementen vertieft hat, “ Känn- 
ten wir nicht die hohe Bedeutung, welche die inusische Kunst 
“  —  jm Geige: Nhewusstse in ‚der, griechischen ‚Nation einnahm, wir 
würden katım begreiflich finden, wie die hervor ragendsten Deuker 
in Speculationen dieser Art ihre Befriedigung linden konnten. 
‘Fast die ganze Intervallenlehre, soweit sie uns, erhalten ist, han- 
delt περὶ τοῦ ἑξῆς und, dieser Abschnitt umfasst einen Theil des 
ersten Buches und das ganze zweite: dieser, W Folhe Raum ist, mit 
nichts Anderem angefüllt, als mit dem Nachweise, dass innerhalb 
eines Tetrachords (einer Quarte) gewisse Tonintervalle aufeinander 


‘ 


an 


l ‘ ch. . 


μὰ, 
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folgen können, andere aber nicht: z. B. ein Halbton, ein Ganzton, 
ein Ganzton, — oder ein Halbton, ein Halbton, eine Kleine Terz, 
— oder ein Viertelston, ein Viertelston, eine grosse Terz, — 
aber nicht ein Halbton ‚, eine kleine Terz, ein Halbton u. s. w 
Wir haben freifich festzuhalten, dass nur die von Aristoxenus ge- 
stalteten ne) Praxis, der griechischen Musik vor kamen, 
die von ihm abgewfesenen Fälle nicht — aber die ὁ Ipgischen De- 
ductionen hierfür, die aus bestimmten, hereits erwiesenen musi- 
kalischen ὃ Sätzen entnömmen sind, wie z. B. dem, dass die Quinte 
um einen Ganzton grösser ist als die Quarte, hätte ‚er uns er- 
sparen können. a: “ 


Bu 


Ara 


Neben den genannten Werken über. Harmonik Y dinun noch 
eine Schrift über die Melopöie eitirt, welche „mindestens vier 
Bücher umfasst "haben muss; denn aus dem vierten Buche der- 
selben führt Porphyr. ad Ptol. p. 298 eine Stelle an, welche sich 


auf die Akustik im pythagoräischen Sinne hezieht. (Da) Aristoxenus, 
. ne 
in ‘der Rhythmik die Bücher se iney „I harmonischen Stoicheia, 


welche von den Intervallen handeln, unter dem hesondern 1 Titel 
«τοιχεῖα διαςτηματικά citirt, so könnte man Yermuthen, “lass 
auch diese Bücher περὶ μελοποιίας ein Theil der harmonischen 
Stoicheia seien; indess führt uns das Verhäliniss der ἀρχαί: zu 
den harmonischen Stoicheia zu einer andern Ansicht. Wie wir 
aus dem Inhaltsverzeichniss beider Werke erschen, war licht in 


“νι ha 


Anand. 


€ 


dem ersteren, wohl aber in dem letzteren die Melopöie als Schluss 


der harmonischen Wissenschaft behandelt, _ Die „einzelnen Ab- 
schnitte beider Bücher stehen einander durchaus parallel und 
folgen in derselben Ordnung aufeinander; in dem einen werden 
die empirischen Thalsachen vorgetragen, in dem’ andern wird 
ihre logische Begründung gegeben. Bloss der, Melopöie, welche 
den Schluss der harmonischen Stoic heia bildete,” stand in den 
ἀρχαί kein analoger Abschnitt zur "Seite, und so wird es denn 
wahrscheinlich, dass Aristoxenus, nachdem er die ἀρχαί heraus- 
gegeben, den hier “Tehlenden Abschnitt von der Me lopöie in dem; 


'gleie hnamigen Werke nachlieferte, um ‚alsdann in den harmonischen 


Stoicheia sowohl den in den Archäi, wie den in den Büchern von 
der Melopöie empirisch dargelegten Stoff nach seinen ‚logischen 
Seiten zu behandeln. 
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δ 6. 
Aristoxenus’ Rhythmik und Metrik. 


In der Being zu den Archai, p. 8, verspricht Aristoxe- 
nus, die übrigen Diseiplinen der musischen Kunst späterhin in 
“stelbständigen Schriften zu behandeln. Von diesen sind die croı- 
yeia ῥυθμικά nachweislich früher als,die harmonischen Stoicheia 
geschrieben, welche in ihnen inehrfach eitirt werden, In der dem 
Mittelalter überkommenen Sammlung der Ueberreste antiker Schrift- 
steller über die musische Kunst hat sich auch ein Theil der 
rhythmischen Stoicheia des Aristoxenus erhalten. Johann Baptista 
Donius fand sie in dem vaticanischen Codex der Musiker und hatte 
die Absicht, sie mit einer Ueberselzung herauszugeben.‘ Vgl. Do+c2 
nius De praestanlia musicae veteris 1647 in dessen Opera musica,” 
Vol. I,xp. 136 ‚und 190. Wie,er sagt, waren damals noch drei, 
freilich, Jückenhafte Bücher vorhanden, eine Angabe, an deren 
Richtigkeit uns Zweifel erlaubt sind. Erst im Jahre 1785 ‚gab 
Jacobus Morelli die ῥυθμικὰ croıxeia nach dem vaticanischen nd 
einem venetischen Codex heraus; jener , enthielt damals nur den 
Anfang des, ‚zweiten Buches, und das Bruchstück des venetischen 
Godex war Sogät noch, eine oder zwei Seiten kürzer N. 


Einen kurzen Auszug aus dieser Se hrift besitzen wir von dem 
Byzantiger Michael Psellos aus dem zehnten Jahrhundert, wozu 
ein Vollständigeres Exemplar als das im vatiea ischen und vene- 
tischen Codex auf uns gekommene den Stolf gel liefert hat. Denn 
nicht bloss aus dem uns fehl enden Theile des zweiten Buches, 
sondern auch aus dem, ersten, ja vielleicht sogar auch aus dem 
dritten finden sich dort Fragment ) ‚jet sch in einer andern Ord- 
nung als in he Originale. "Soweit «ur uns ‚für die psellianischen 
Fragme Pohe s Original | rliegt, stellt sich heraus, dass 
Peaiton ἡ ἄν ι überall | αὐτολεξεί, jedoch. mit Ueberspringung von 
„Sätzen ‘exeerpirt hat, und, dasselbe müssen wir auch für die 

“übrigen Fragmente annehmen‘, um so mehr, da uns für eine 
dieser letzteren Stellen ein Excerpt des Musikers Dionys von Hali- 
carnass bei Porphyr. ad Ptol. 219 zu Gebote steht, welches mit 
dem psellianischen Fragmente genau übereinstimmt. 

} ΕΣ 





“ 
Ῥω. 


1) Aristidis oratio adversue Leptinem, Libanii deelamatio pro So- 
crate, Aristoxeni rhythmicorum elementorum BE So ex bibliotheea 
Veneta divi Marei nune primum edidit Jacobus Morellius. Venetiis 1785. 
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Wir dee oben, „nicht ee dass dasjenige, was 
von Aristoxenus’ Darstellungen des „harmonischen Technikons auf 
uns gekommen ist, uns vielfach“ unbefriedigt lässt, und dass 
wir dort uur wenig finden von dem, was, wir suchen, nur wenig 


2 Aufschluss „über „die harmonische Compositionslehre ‚der Alten, 
ὡ dagegen viel von ‚logischen Deduetionen über die Nöthwendigkeit 


und Verntinfüigkeit gewisser fundamentaler Erscheinungen, was 
nach den Vorstellungen, welche wir Modernen uns von einer Dar- 
stellung des tonischen Theils der Musik mächen, nicht eigentlich 
‚hierher gehört. Vielleicht würde dies Urtheil zu modifieiren sein, 
“wenn uns ausser den erhaltenen fundamentalen Anfangsparlieen 
auch die übrigen Bücher vorlägen ‚ in welchen Aristoxenus die 
für uns bei weitem ἢ interessanteren Puncte besprochen hatte; denn 
in den ΡΞ Auszügen, die uns bei den Musikern der späte- 
ren Kaiserzeit daraus erhalten sind, ist sicherlich nur ein kleiner 
Theil der von Aristoxenus vorgetragenen Thatsächen, gleichsam 
auf ie Capitel-Ue erschriften mitgetheilt. « u, 
Anders aber als über die kerbsohlschern muss unser Urtheil 
δ die rlıythmischen Fra mente, des Aristoxenus ausfallen.“ Sol- 
len wir den ersten Eindruc ΠΥ ΤΙΝ den diese wenigen Blät- 
ter — enn. „mehr ist es nicht — auf uns machen, so Ὁ „nüssen 


wir ges “lass uns (fast Alles, ‚was dayin- gesagt, fremd‘ und 
in An 


“inverslän 


st. Manche hier v ıden Termjni technici, ‚Ars 
wie Bacıc und κάτῳ. χρόνος für den Schweren acttheil, ἄνω 
χρόνος für den Igfehten‘ Tacitheil, χρόνος πρῶτος für Achte | 
noten, lassen sich in ihrer Bedeütäng zwar unmittelbar aus dem 
Zusammehliange erkennen, äber der aristoxenische Sprachge- 
rauch einer grossen Zahl von sonst‘ vulgären Wörtern ist uns ( 
unbekannt: ῥυθμός; cmuelov, πούς, ποὺς ἀςύνθετος und εύνθε- 
τος, δακτυλικός, ἰαμβικός, παιωνικός, ἐπίτριτ' ,οτριπλάειος, 
διαίρεεις, εχῆμα, ἀλογία. Man versucht, diesen Ausdrücken nach - 
dem von den Metrikern uns geläufigen Sprachgeb rauche irgend“ u 
eine Bedeu Fra unterzulegen, und doch wird man später inne, nm #7 
dass diese Bed ylung nicht die richtige sein kann. Dies lässt ὁ “2,2: 
sich für alle ®ben "genannten Termini aus der gar nicht un- "0 
interessanten Geschichte der Erklärungsveräiche, welche den 
ET Fragmenten durch Pe SR rmann, Feussner, 
Bartels, durch die beiden Verfasser iedes Werkes u. a. 
zu Fa geworden sind, ‚nachweisen; es ist unter jenen Aus-“ ae 
SPAPRED Ealker; welcher gleich ἃ Anfangs richtig verstanden worden 
AB in “ἔνι, “ N 
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wäre, die meisien von, ihnen haben lange Zeit hindurch den ver- 
schiedenartigsten Anstrengungen, lie sich schliesslich immer als 
verfehlt herausgestellt, Trotz geboten. “Die beiden Verfasser dieses 
Werkes wollen. sich “keineswegs aus der Zahl der ‘das Richtige 
verfehlenden Erklärer ausse hliessen, sie dürfen indess annehmerkx, 
dass es, näch der durch Böckh wenigstens theilweise erkannten 
Bedeutung des ποὺς ἄλογος, die von ihnen gefundenen Er- 
klärungen der Termini ποὺς δακτυλικός, laußıköc und παιωνικός 
waren, welche für den grösseren Theil der aristoxenischen Frag- 
mente das Verständniss gewährten. Bald darauf geläng „ & ihnen, 

die Bedeutung des Aristoxenischen ποὺς ἐπίτριτος festzüstellen, 

und "gleichzeitig damit machte H. Weil die hoch wichtiger@' Ent-& 
deekung iu Betreff der Aristoxenischen cnueia, Aber noch längere 
Zeit 'nüssten die aristoxenischen Termini ποὺς εύνθετος und 
ἀςεύνθετος, χρόνος ἄλογος, διαφορὰ ποδικὴ κατὰ diaipecıv und. 


κατὰ εχῆμα, χρόνος ῥυθμοποιίας ἴδιος, mil, denen man lan 
‚fertig zu sein glaubte, ihrer richtigen Deulüng enigegehharrenen 
Wäre die aristoxenische Rhythmik vollständig erhalten, so hätten 


wir uns der grossen Mühe, , für die aristoxenischen Termini die 
richtige Deutung zu finden, überheben, köpnen, da dieselben dann 
durch den Zusätimenhang des Vorausgaöden und Nachfolgenden 
(ἀνε beides wird häufig hingewiesen) sich von selber erklärt hät- 
ten. So hat es denn aber gar lange Zeit ‚dauert, bis das voll- 
sländige Verständnis des Erhaltenen ern nöglicht worden ist. 

6. Hermann, der den Werth der metrischen Tradition der 
Alten ‘iusserst gering anschlägt- (metriei veteres ulilitatem habent 
admodum exiguam, cum iüla metrorum doctrina, quam poetae 
seculi sunt, propemodum cum ipsis poetis interierit), glaubt, dass 
es nur καὶ ae gäbe, durch die sich unsere Kenntniss der 
antiken Metrik erweilern liesse, die rhythmische Tradition und 
die poetischen Denkmäler Selber. Omnino haec res ita comparata 
est, ut si quid novi an! possit, id aut a musicis et rhyth- 
micis seriptoribus® aut a diligenti poelarum traclatione videatur 
petendum esse. ÜUtroque in genere plures infelices quam felices 
conalus numeramus. Nam musicorum rhyihmica doctrina, 
quae tam obscura est, ul nisireperto aliquolibro qua- 
lem Aristoxeni de eare fuisse suspicamur, non videa- 
tur plane intelligi posse, non modo parum profuit üs qui 
ad. hoc confugerunt, sed obfuit etiam. Was Hermann von der 






Sziegtel des Verständnisses der erhaltenen rhythmischen 
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Lin en n 
Fragmente sagt, davon redet er aus Erfahrung, denn für die 


meisten Sätze derselben hat auch_er sich um eine Erklärung ab- . 


> 


gemüht. Aber @s war dies eben ein Gebiet, welches nicht &leich 
gm, ersten Angriff zu bewältigen war, im ἘΠῚ der Zeit aber 
#fennoch seine, vollständige Erklärung gefunden hat, olıne dass wir 
in den Besitz, der, gesammten aristoxenischen crorxeia ῥυθμικά 
oder eines ähnlie hen Werkes gekommen sind. Wir stehen nicht 
an zu erklären, dass nunmehr endlich jede Zeile” des von der 
aristoxenischen Rhythmik Erhaltenen ihre endgültige ‚Interpretation 
gefunden hat, und der von G. Hermann νἀ δίς Wer { der rlıyth- 
mischen Tradition bewährt, sich aufs, ‚ollkommenste. "Es ist auf 
diesen wenigen Blältern eine wahre Fülle der kostbarsten Schätze 
erhalten, die man nur richtig zu verwenden braucht, üm die 
Fundamente für die rbythmischen Kunstnormen der alten Dichter 


a ARNEN 
dem _ grössten ‚Pheile nach wieder zu gewinnen. Dass wir den 


fa) 


ur 


r. 


δ Verlust der ü rigen Theile, von Aristoxenus’ Rbythmik zu ‚beklagen 
haben, versteht sich freilich.“ Aber es liegt gerade in der streng ὁ 


at 


mathematischen ῃ ‚Methode des ri EN dass auch das auf uns 
Gekommene” v weit mehr an Material I geyalı 


gabe gestelli und die Methode der Lösung ἃ gegehen ist, während 
es hunmehr „unsere Sache ist, sie ‚Ausz Ahne und dem sich 
ergebenden Faeit ohne gg ie Pedal eines von Ari- 
stoxenus selber ausgespröchenen 5 ΗΣ zu geben, “Talls wir richtig 
“gerechnet haben. Für die Richt gkeit der Rechnung aber lässt 
‚sich immer die Probe änstellen.” { 
"So führt uns das, was von der aristoxenischen Rhythmik 
erhalten ist, in unserer Kenntniss der antiken Rhythmik ungleich 
Ä weiter, als, unsere Kenntniss der antiken Harmonik durch die un- 
gleich grösseren Reste seiner harmonischen Schriften gefördert 
wird, | ‚Ja es ist kein Paradoxon, dass uns ‘eben durch jenes kurze 
“Bruchstück der «τοιχεῖα ῥυθμικά die musische Kunst der Alten 
ch ihrer rhythmischen Seite hin ungleich genauer bekannt ist, 


empel, für, die in den auf uns BETT Blät ade. nur die Auf- 


Bien 


er die tonische oder harmonische Seite derselben, trotz des Fa 


»picht kleinen Umfangs der nn hierher einschlagenden alten 
ve, Denn einmal, thmi sche, Seite der Musik ist 
“regenüber der tonischen ἐᾷ re er Doctrin nach, ein gar 
kleines Moment. ° Sodann sind wir für die tonische Seite der 
alten μουσική, von kleinen Melodie-Resten abgesehen, lediglich 


7 " 


ırt, als es dem Wortlaute 
-jiach emibäfl, “Es sind dies gewissermaassen mathematische Ex- 


/ 
wid 
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ἡ} 

auf das angewiesen, was uns die harmonische Litteratur der Alten 
überliefert, während den uns durch Aristoxenus überkommenen 
Sätzen der rbythmischen Doetrin die Schätze der antiken Poesie 
als die erhaltenen rhylhmischen Kunstdenkmäler zur Seite stehen. 
Und ‘endlich ist auch dies zu bedenken, dass, wenn uns statt der 
erhaltenen Capitel der aristoxenischen Rhythmik eine andere 
gleich grosse oder noch grössere Partie überkommen wäre, dass 
diese alsdann für unsere Kenntniss der antiken Rhythmik schwer-‘ 
lich die gleiche Bedeutung haben würde. Dei n es ist nicht der 
in der Erörterung ο fundamental- trivialer Begrille der Rhythmik 
verweilende Anfang de$ aristoxenischen Werkes, der uns erhalten 
ist,. es ist „uch 3 eine sigh in den Specialitäten eines einzel- 
nen AbSehniltes gende Partie, sondern derjenige Theil der 
«τοιχεῖα ῥυθμικά, welcher nach .der' Erledigung der ‚allgemeinen 
rhythmischen Begriffe, die auch“ unserer modernen Anschauung ge- 
Täufig sind, einen grossen Theil der einzelnen rlıythmischen Ka- 
tegorieen in einer raschen Uebersicht zwar, aber doch’ mit, so 
viel Andbäläng eh des [Besonderen uns vorführt, als eben nöthig "> 
sind, tim diejenigen, ‚welche die aristoxenische Nomenclatur ken- 
nen, in, der antiken Tactlehre völlig zu ‚orientiren, Es ist ein 
nicht gehüg χὰ preisendes \Glück des Zoran, dass uns aus Ari- 
stoxenus gerade dieser die einzelnen Kategorieen der Tactlehre 
behandeltide Abschnitt erhalten ist. Im 
Aristoxenus ‚geht in seiner Darstellung der rhythmischen Sätze 

mit einer “hlerbiulichen ‚Consequenz zu Wege. Se sehr er äuch 

bemüht ist, durch"vor läufige Inductionen ‚durch Analogieen au 


᾿ der Harmonik, durch kurze Antieipation. des später ausführlicher“ 


*-Darzustellenden dem Leer zu Hülle zu kommen, ‚so Streng ver- 
ἡ Fangt er, dass ‚wir ‚uns ‚genau in das halten, was er gesagt hat. 
Bei ihm Widerspr üche dder auch nur Doppels innigkeit der Termini 
vörauszusetzen, das heist} Zeradezu diesen scharfen klaren Kopf, 





‚der seinen Stell dufebäus OR ar und im Vollbesitze der ge- 


“ sammten Theorie und Präxis, sowie auch der Geschichte der mu- 


sischen Künste ist, mit einem Mann wie Aristides Verwechseln, 
‘der in allem von Aristoxenus dasGegentheil, ist. Die Anordnung 
des Stoffes ist dasjenige, was wir im Stiengen Sinne ein System 
nennen. Es werden nicht, wie dies in der Harmonik bei ihm 
‘det Fall ist, die Thatfächen nach einer gewissen Zusammen? 
gehörigkeit an einander gereiht, es wird nicht von diesen That- 
sachen zu allgemeineren Begriffen aufgestiegen, sondern die all- 
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romeinsten und weitesten. Kategorieen werden vorangestellt und 
diese fort und fort durch Aufnahme“ neuer Momente ve rengt und 
concreler gemacht, , Der erste‘ ‚Anbeginn will uns freilich zu 'ab- 
stract, zu wenig händgreiflich erscheinen. Hier wird 'auf Grund- 
lage der aristotelischen Kategorieen von εἶδος und ὕλη eine 
he Sonderung zwischen dem Rhythmus “ah Sich und dem 
Rhythmizomenon,, d. ἢ). dem nach den verschiedenen musischen 
Künsten verschiedehön Substrat, an welchem der Rhythmus zur 
Erscheinung kommt, vollzogen. Wie nun Sehen ff vom, ‚Ab- 
siracten zum Concreten fortschreitet, ‚davon geben ir dem uns 


4 
Minen Fragmente, each seine διαφοραί der Tacte ein, : 
Die gr ahagten werden aus den .-: 


Kornen wir ir nicht ie τὴ Ἢ eit Obeiskhatete Wir brauchen 
dem Aristoxenus hier nur" unbe« ngt zu folgen, dann sehen wir 
uns seite ı in, den esilz der antiken Theorie von der rhyth- 
ann win ΠΝ gegelzt. Von dem μέγεθος und γένος der Tacte 
aus aus ας | dann in immer coriörelerer Weise v AR einer διαφορά 


zur an 


en. immer reicher und vie seitiger “gestaltelen ἡ 
Leben fortgeschritten διαφορὰ τῶν dcuvdetwv Kal ευνθέτων ποδιῶν, 


διαφορὰ κατὰ daipecıv, κατὰ ςχῆμα, κατ᾽ Avridecıv,. Für un- 
seren modernen Beist hat diese synthetische Methode, die wir hier 
einen Per: ipateliker mit wirklicher Eleganz anwenden Sehen, etwas 
"ausserördentlich Änziehendes. Freilich war das in seinen Einzeln- 


Ra mathematisch fest" zu bestimmende 6 ebiet der , yRhythmik- 


gkiadd “dasjenige, wo sich diese Entwicklung ἅ am tefchtestdr vor- 
ren liess. Die von Aristoxenus in der Harmonik für die δια- 
ςτήματα und ευςτήματα düfgestellten διαφοραί sind weil äusser- 
licherer Natur. 

Wir haben hier das individugl Aristoxenjsche i in der aristoxe- 
nischen Rhythmik zu charakterisiren gesucht, d. h. die Methode 
der Darstellung. Hierin ‘hat Aristoxenus einen von seinen Vor- 
gängern oder, was dasselbe ist, von der bis zu seiner Zeit „‚Kul- 
gären_Gliederung der rhythmischen Kategorieen wohl ganz ver- 
schiedenen Weg eingeschlagen. Darauf deutet, was er selber in 


einem Fragmente von seiner Differenz mit den παλαιοί in Be-"*' 


ziehung auf die vlıytlhmische Maasseinheit sagt, die von den frühe- 


R " ur 
Griechische Metrik I. 2. Aufl. ; κλοιῷ 4 
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ven in die cuAAaßr., von ihm selber in den χρόνος πρῶτος ge- 
setzt wird. Χρόνος πρώτος, ῥυθμιζόμενον, χρόνος κατὰ ῥυθμο- 
ποιίας χρῆσιν cuvHeroc und ἀςύνθετος, χρόγος ῥυθμοποιίας ἴδιος, 


sind wahrscheinlich von Aristoxenus geschaffene Kunstausdrücke.; . 


tber die Thatsachen der rhythmischen sl hiermit _be- 
zeichnet sind, sind alt.  Aristoxenus, will nicht elwa neue Gesehe6 
aufstellen, wie der ehytlunische Künstler rhyihmielren” soll, so 
wenig wie es Aristoteles’ Absicht, ist, in seiner Poetik dem Die h- 
ter Vorschriften über die Behandlung des Inhaltes zu geben. Er 
legt vielmehr die ehyihmischen Normen dar, welche die’ Praxis 
seiner und namentlich die Zeit des fünften Jahrhunderts, die er 

als die eigentlich klassische Zeit der μουςική hinstellt, "befölgte. 

Denn in dieser Bezielung sehen wir ihn,-nicht den Geschmack 
ıles Aristoteles theilen, der sich Öitenbar, mehr zu den neueren 
als zu den älteren Diehtern hiugezogen fühll. Aristoxenus weist ı 
sonst „geierholt anf Aeschylus, Pratinas, Simonides, Pindar 
als die "inustergültigen Vor bilder der klassischen Kunst hin, er 
zeigt es an Beispielen seiner Zeit, wie äusserst vortheilhafl ein 
Anschluss an die alte (ompositionsweise auch auf die neueren 
Ikünstler wirke, Es kann keine Frage sein, . dass sich die aristoxe- 
nische Darstellung der Rhıythmik w aaa auch auf die eigent- 
lich klassische Periode der Kunst baden‘ wenn auch fü dasjenige, 
was uns von seinen croixeia ῥυθμικά erhalten ist, Wohl και. 
von einer solchen Differenz die Rede sein kann. Aristoxenus 
ist so weit davon entlernt, etwa ein bloss ideales System der 
Rlytlmik aufzustellen, dass er vielmehr für seine Auffassungen 
weit strenger als es nöthig und nützlich war, an der einmal bestöhen! 


„den Art der Praxis festhält. Dies zeigt sich in dem uns erhaltenen 


Theile seines Werkes namentlich in, zwei Puncten. Einmal in dem 
Festhalten der bei den Griechen üblichen, uns ganz fremden Tactir- 
methode, wonach jeder einfache Taet (auch der drei- und fünf- 
zeitige) in nur lie, jeder grössere fünftheilige πούς (z. B.; der 

Taet) nicht in fünf, sondern nur in vier -Tacttheile zerfällt. 
Hierin liegt wohl unmöglich ein aus der Natur des Rhythmus 
lliessender Grund, Aristoxenus aber sucht ihn aufzufinden (diese 


τ So eben werde ich darauf aufmerksam gemacht, dass die antike 
Weise, den ungeradlen eintachen Tact durch nur zwei Tactschläge zu 
bezeichne »u, den ἡγεμόνες der heutigen μουςικὴ xaracracıc keines- 
wegs fremd ist; auch Rietz tactirt bei rascherem Tempo den %/,-Taet 
mit nur Einem Niederschlage und Einem Aufschlage. 


BE 
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“εἰν α 
Sielle, worauf p- 292 an δι „uns nicht erhalgen, doch 
wird die Angabe des Grundes sc werlich. eine“ weniger “Ausserliche 
gewesen sein, als z. B. die für ähnliche Erscheinungen in der 


auz angegebenen Gründe, z. B. περὶ, τοῦ ἑξῆς͵ Harm. 2, 


— 3, fin.). Sodann zeigt es sich im Festhalten ls eigenthüm- 


a Verfahrens der antiken Praxis, nach welchem der Auftacı ἀν 


(Heymanns Anakrusis) nicht vom folgenden sc Ihweren Tacttheile 
abgesondert, sondern mit diesem zu einem einheitlichen πούς" 
zusammengefasst wurde, eines“Verlahrens, das um so weniger zu 


"Dilligen ist, weil es die Slaluirung einer epitritischen Tactart, 
‚die nur“der Reflexion, aber nicht der Wirklichkeit angehörte, zur 


« 


/Folge hatte. Hier wäre es besser gewesen, wenn sich Aristoxe- 


nis mit grösserer Freiheit der Anschauung über die traditionelle 
Praxis hinweßgesetzt hätte und zur Erkenntniss der wirklichen 
Natur dieser rhythmischen Verhältnisse vorgedrungen wäre. 


Ausser den croryeia ῥυθμικά besitzen wir auch noch aus 
einer &päteren rhythmischen Schrift des Aristoxenus ein Fragment. 
Sie führt nach Porphyrius den Titel: περὶ τοῦ πρώτου χρόνου 
und scheint, nach der Verschiedefheit) der Form zu urtleilen, 
dies sich zwischen, diesem Fragment und den «τοιχεῖα ῥυθμικά 
zeigt, ein Abschnitt eines der. aristoxenischen Sammelwerke ge- 
wesen zu. sein. Wir werden im folgenden $ darauf zurück- 


kommen. pe 


‚Noch drei F Sragmente metrischen Inhalts sind von Aristoxenus 
zu erwähngn: Dion. de comp. verb. 14 über die Classification 
der Sprachlaute, Mar. Vict. 2506 über das 'Ende der Metra, 


ib. 2514 über die χῶραι des dactylischen Hexameters. Von die- 


er 


sen könnte das erste dem erste Buche der Rhythmik angehören, ἧ 


denn auch die „maAmoi ῥυθμικοί “ behandelten vor der Erörte- 
rung der Rhythmen die Sprachlaute. “Sehwerer wird es, für das 
zweite und dritte Fragment eine Stelle i den ςτοιχεῖα ἁρμονικά 
ausfindig zu, m machen. Doch ist nicht Fährschein, Jass Ari- 


stoxenus ausser der Rhythmik auch eine’eigene. Darstellung der 


Metrik gegeben hat, der dieselben entlehnt wären. Es würden - 


sonst sicherlich weitere Notizen von derselben auf uns gekom- 
men sein. ‘ 


Nach diesen wiegen wird es ‚nicht mehr fraglich er- 
scheinen können, dass die rhythmischen Sätze des Aristoxenus 
für die antike Metrik eine Quelle von unbedingter Autorität sind. 

£ ον 4* 


N 
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Sie sind es, weil es Sätze des Aristoxenus sind, ‚eines Mannes, 
der von den Rlıythmen der alten Dichter als Augen, ‚oder yiel- 
mehr als Ohrenzeuge redet, der die umfassendste Bildung auf 
diesem Gebiete der Kunst hat, der "aufs schärfste zu beobachten 


"versteht und seine allgemeinen, wenn wir wollen, seine philoso- 


phischen Kategorieen stets auf die Thalsachen der Wirklichkeit 
basirt: , Wir werden nicht zu weit gehen, wenn wir als Pri 
festhalten, dass jede für die antike Metrik ausgesprochene‘ n- 
nalıme unrichtig ist, wenn sie den rhythmischen Angaben des 
Aristoxenus widerspr Πᾶν Dies gilt sowohl für das, was die an- 
tiken Metriker, als auch für dasjenige, was neuere Forscher auf- 
gestellt haben. Aber es hat die Rhythmik des Aristoxenus nicht 
; bloss diese negative Bedeutung, sondern sie gibt, wie wir uns 
HE werden, für den grössten Theil der metrischen Disci- 
plin die positiven Fundamente. Der Bericht des Aristoxenus- und 
die Denkmäler der alten Dichter selber sind die einzigen abso-, 
lut maassgebenden Quellen der griechischen Metrik. = 
ἢ ΕΗ 
Ueber die Frage, ob die uns anfänglich so fremd anmuthen- 
den und von der Tradition der späteren Metriker so vielfach ab- 
weichenden Kategorieen, ‚und Nomenclaturen der aristoxenischen 
Rhythmik sie eigene Erfindung des Aristoxenus oder ob sie ihm 
aus der früheren Zeit traditionell überkommen sind, gibt eine, 
Stelle am Ende der aristotelischen Metaphysik den willkömmensten 
Aufschluss. Ich habe dieselbe erst Jetzt, wo das Bisherige bereits 
gedruckt ist, kennen gelernt und. "irage keine Schen zu gestehen, “ 
dass sie mir noch” ferner unbekaunt geblieben wäre, wenn Th. 


Bergk, dem ich ja so manchen Fingerzeig für die richtige Aul- ὁ. 


fassung der rhythmisch-metrischen Erscheinungen verdanke, mich 
nicht. auf dieselbe {aufmerksam ' ‚gemacht hätte. Eine eingehende 
Erläuterung dieser Stelle kann | erst in der dritten Abtheilung bei 
Gelegenheit der rbythmischen Periodenbildung gegeben werden. 


δ 1. 
Aristoxenus’ ςύμμικτα ευμποτικά. 


Neben denjenigen seiner Schriften, welche ihrem Titel zu- 
folge die Theorie und die Geschichte der musischen Kunst be- 
handelten, hat Aristoxenus auch in seinen Schriften vermischten 
Inhalts denselben Gegenstan«d vielfach besprochen. Eine beson- 


Sr 


᾿Ξ 


han, 
“ 
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usb Pan Hvar _ 1. ἢ. el? 


X 
ν 


ἄρ. 


dere Wichtigkeit nehmen unter iesen Werken für uns die εὐμ- 
MIKTA ‚CU ποτικά ‚ein, von denen Athen. XIV, 631 E berichtet. 
Wir en ἢ daraus, dass sie Gespräche enthielten, welche Ari- 
stoxenus mit seinen Schülern und Freunden über Musik gehalten 
hat. Plutarch Non posse heate, vivi 13, 4 redet, yon einem ευμ- 
möcıov des Pe BR sich“ Fekerrenet “habe ı περὶ τὴ 
ταβολῶν. Denn das ‚geht aus Plutarchs Worten ἐν δὲ cuumociw 
Beoppäcrou περὶ εὐυμφιωνιῶν διαλεγομ ου καὶ ᾿Αριεςτοξένου 
περὶ μεταβολῷ v dheryor. Hiermit sind eben “ εὐμμικτὰ ευμ- 
ποτικά gemei t. Wir können demselben Werke mit Sicherheit 
eine nieht. ut τα, Zahl von längeren Fragmenten zuweisen. 
Nach jener "Stelle „der „Athenaeug, unt τος 3 unterse 2 „sich dort Aristoxe- " 
nus über den ae der RE wärlig Musik, zur alten Clas- 


N 


2 sischen, deren treuer, und entschiedener Anhänger, er war. Der 


"grösseren 


( “Geschmack des Pubkcums w way zu seiner Zeit durch die Neuerun- 
gen des Philoxenus und Timotheus und die Monodieen des Thea- 
ters, verdorben; die alte Kunst, wie wi „durch, Pindar, Pratinas, 
Simonides, rg und Aeschylus v rireten war, war in den 

an ae in Vergessenheit gerathen. ‚ er Aristoxe- 


rn BT 
nus wird nicht m >, seine Jünger immer ‚von, Neuem auf jene’ 


288 kim pet . 
Muster hinzuweisen, und hier, in dem, verir: Kate Kreise” mit 


rd 
seinen Anhängern, ‚sughle er BITTE, jener alten wahren 
mit Berücksichtigung des 


musischen Kunst zu entwerlen, ü 
fr 
practischen andpunetes, 1 EI begann damit, dass er auf die Be 


Ark 


a ἜΝ ἐν 


χεαλ 
T 


Pre 
ns ἡ 


f x 
' 


don, 


BR 


wohner von Paestum hinwies, die unter ihren barbarischen Nach-” at, 
N 


barn selber zu, Barbaren geworden und ihre hellenischen Sitten rt 


ihre Sprache, ja ‚selbst ihren a θηίβαμθα, Namen vergessen hat- 
ten: aber an eineı "Tage im Jalıre' ielten _ sie ein Erinnerungs- 
fest an ie alte griechische Zeft, die jetzt dahin war, und gingen ᾿ 
“ Ana N 
dann Weindnd‘ und klagend auseinander. „So wollen auch. wir“, 
sagt Aristoxenus zu seine RR ΣΤΟΝ und Freunden, ‚da. das 
Theater im er mehr in EN arei versinkt und die musische Kunst 
nur Ah di Gunst der, Buhfl und immer melır ihrem Un- 
lergange dtgegeneill, ei ein ἘΠῊΝ un ὑπ αι an die alte μουςική 
halten“. Dem ΠΟ ΤΕΣ des ἘΣ ὁ gehört an, was Themi- 
stius Orat. 33. p. 364 Hard. berichtet: 
> EV ur 
’Apıcröfevoc ὃ μουςικὸς θηλυνομένην ἤδη τὴν μουεικὴν 
ἐπειρᾶτο ἀναρρωννύναι, αὐτός τε ἀγαπῶν τὰ ἀνδρικώτερα τῶν 
κρουμάτων καὶ τοῖς μαθηταῖς ἐπικελεύων τοῦ μαλθακοῦ ἀφε- 


-. 
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μένους φιλεργεῖν τὸ ἀρρενωπὸν ἐν τοῖς μέλεςιν. Ἐπειδὴ οὖν 
τις ἤρετο τῶν cuvndwv' 

„Ti δ᾽ ἄν μοι γένοιτο πλέον ὑπεριδόντι μὲν τῆς νέας καὶ 
ἐπιτερποῦς ἀοιδῆς, τὴν δὲ παλαιὰν διαπονήςαντι; “ 

„ Aıcn, pnci, «σπανιώτερον ἐν τοῖς θεάτροις, ὡς οὐχ οἱόντε 
ὃν πλήθει τε ἅμα Apectöv εἶναι καὶ ἀρχαῖον τὴν ἐπιςτήμην."“ 

᾿Αριςτόξενος μὲν οὖν καὶ ταῦτα ἐπιτήδευςιν μετιὼν δημο- 
τικὴν παρ᾽ οὐδὲν ἐποιεῖτο δήμου καὶ ὄχλου ὑπεροψίαν. Καὶ 
εἰ μὴ ὑπάρχοι ἅμα τοῖς τε νόμοις τῆς τέχνης ἐμμένειν καὶ 
τοῖς πολλοῖς ἄδειν κεχαριςμένα, τὴν τέχνην εἵλετο ἀντὶ τῆς 
φιλανθρωπίας, μν gr N -χᾶν. 

Wir gewinnen hierdurch nun die Einsicht, dass ein jgrosser 
Theil der Excerpte, aus welchen die dem Plntarch zugeschrie- 
be ne Schrift περὶ μουεικῆς zusammengesetzt ist, jenen vermisch- 
ten. Tischreden des Aristoxenus über Musik entlehnt sind. Dahin 
gehört vor "yılem Capitel 31, worin Aristoxenus an, dem,Beispiele 
eines Zeilgenossen, des Telesias ‚yon Theben, den Nac wei, gibt, 
dass ein Musiker, der in den "früheren Jahren nach ‚den Mustern. 
der klassischen Musik ehildet t ist, auch selbst für den kant "lass 
er sich $päterbin der Schule des Timotheus und, ‚Philoxenus_zu- 
gewandt bat, daun noch immer durch jene tfeilliche, Gründfäge 
sich vor, den übrigen Virtuosen und Componisten auf das Ruhm kt 
lichste auszeichnet. Ὅτι δὲ περὶ τὰς ἀτωτὰς καὶ τὰς μαθήκεις 
διόρθωςεις ἢ διαςτροφὴ γίνεται, δῆλον ’Apıcröfevoc ἐποίηςε. 
τῶν τὰρ κατὰ τὴν αὑτοῦ ἡλικίαν pnci Τελεςείᾳ τῷ Θηβαίῳ cuu- 
βῆναι νέῳ μὲν ὄντι τραφῆναι ἐν τῇ καλλίετῃ μουεικῇ καὶ μα- 
θεῖν ἄλλα τε τῶν εὐδοκιμούντων καὶ δὴ καὶ τὰ Πινδάρου τά 
te Διονυείου τοῦ Θηβαίου καὶ τὰ Λάμπρου καὶ τὰ Πρατίνου 
καὶ τῶν λοιπῶν, 6cor τῶν λυρικῶν ἄνδρες ἐγένοντο ποιηταὶ 
κρουμάτων ἀταθοί᾽ καὶ αὐλῆςαι δὲ καλῶς καὶ περὶ τὰ λοιπὰ 
μέρη τῆς ευμπάεης παιδείας ἱκανῶς διαπονηθῆναι" παραλλάξαντα 
δὲ τὴν τῆς ἀκμῆς ἡλικίαν οὕτω cpödpa ἐξαπατηθῆναι ὑπὸ τῆς 
«κηνικῆς τε καὶ ποικίλης μουεικῆς, ὡς καταφρονῆςαι τῶν κα- 
λῶν ἐκείνων, ἐν οἷς ἀνετράφη, τὰ Φιλοξένου δὲ καὶ Τιμοθέου 
ἐκμανθάνειν, καὶ τούτων αὐτῶν τὰ ποικιλώτατα καὶ πλείετην 
ἐν αὑτοῖς ἔχοντα καινοτομίαν᾽ ὁρμήεαντά τε ἐπὶ τὸ ποιεῖν 
μέλη καὶ διαπειρώμενον ἀμφοτέρων τῶν τρόπων, τοῦ τε Πιν- 
δαρείου καὶ Φιλοξενείου, μὴ δύναςθαι κατορθοῦν ἐν τῷ Φιλο- 
ξενείῳ τένει᾽ Yereviicdan δ᾽ αἰτίαν τὴν ἐκ παιδὸς καλλίετην 
ἀτωτγήν. 
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Wir müssen nun bei dieser 
Schrift des Plutarch näher angehen. 
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AT AN EC Con 
enheit auf diese sogenannte 
Sie zerfällt in zwei Theile: 9° 


et, 


w- . Ἑ ἡ ΡΆκος β 
der erste,. von Capitel 3 an, "enthält die Rede eines Musikers δῆλα. 


Lysias, eines Technikers und Virtuosen, welcher in kurzer Ueber- 


2 EEE f : ven 6 
sicht eine Geschichte der Musik von ihren Anlängen ‚an bis zur 
Zeit des Krexos, Timptheus, und Pliiloxenus gihl,Treilich so, dass 
; ᾿ ΣΝ Ἢ ad πον Ze TER 


vr 


nur die Vertreter der Ha 


pientwickehingsepochen genannt werden. 


Er sagt selber von sich c. 13: ἡμεῖς τὰρ μᾶλλον χειρουργικῷ ku 
VIA 


μέρει τῆς μουεικῆς Erreruuvacueda., Auszüge aus 


der cuvaywyh 


A) Er ” 
τῶν ἐν woucırfj des Herakleildes, aus der Schrift des Glaukos 


περὶ τῶν ἀρχαίων , ποιητῶν τε καὶ μουκικιῶν „des Aristoxenys. 
περὶ μουεικῆς bilden den, vorwiegenden "Inhalt, dieses Abschnilis. 


Yes 


Der zweite Abschnitt besteht in einer Rede des Jungen Soterichos, 
eines Schülers des Lysias, der/aber mit dem Studium der Musik 
. . . 444-.Ὼ. nn Ri 1% Bon 
er das der Philosophie vereint. Auf eine Einleitung, in der 

f Mundlage bi a ie der göttliche Ursprung der Musik 


ἣν οὗ 
Aa ird, folgt das Lo ‚ der alten Musik im 


Gegensatz zur „ 


rgethan wird, 
. 7 Ar Am Trek ᾿ Ἔ ΡΝ» ΓΚ 
modernen; insonderheit wird nachgewiesen, dass die Beschränkung “ἡ, 
Eule niet Ding ὦ N A, ANA en λας ΄ 
der Alten auf”geringe Kunstinittel eine beabsichligte ‘sei, die nur _ 


DAAD 


m Zweck habe, das ἦθος zu wahren. Zuerst, e. 
die Stelle aus Plato’s Republik p. 400 besprochen, 


nur die dorische und ee een ie i inem Spaate zu- BR art εἰς in. ! 


15—17, wird 44/7, 
in welcher er 


gelassen wissen will, unter wiederho ter Verweisung auf die Werk&l’_ 
des Aristoxenus περὶ μουςικῆς und, auf dessen ἱετορικὰ τῆς ἀρ- 


μονικῆς ὑπομνήματα; 
im «πονδειάζω TPÖTOCYV ( 


schon durch‘ ἐεὴ ἦ f 
tt 


el c. 18 und 19 die ὀλιτοχορδία 
π' es Olympos: „eine Partie, welche sich 
üsdruck als Excerpt verrälh, Ganz ist häufig + δες. 
er directg ı Rede gebraucht; - — dann ec. 20 u. 21 


die indirec ‚sta i 

der Nachweis der alten ‚beabsichtigten Einfachheit bei Aeschylus, 

Phrynichus und anderen alten Meistern, während ‚bei ihnen in 
Migafigkeig ἘΡΡΊ 5 ΤΟΣ 


der Rhythmik eine grosse Maänniglaltigkei hertse, 
bis 25: der Nachweis, dass Bulle de jener von ihm 


were ap. 22 r 
verlangten Be- “+ 7%, 


schränkung der Musik. ein tichliger Harmoniker gewesen sei, mit 


ur 


Δ ΕΣ Eıklärun ‚der; Ps chogonig im Timaeus. — Cap. 26 und 27: 
„die alte Aus eg A wesentlich auf die παιδεία, die neuere” =. , 
εἰ eine,,dearpırn μοῦςα, welche keinen andern Zweck hat, als 
een der Kae Cap. 28 und 29: 
dass auch die ältesten musischen Künstler: Terpander, Archilo- 


die 


“ἧ, 


der Einwurf, &742,,5 
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chus, Polymnastos, Olympos, bereits Neuerungen in der Musik 
ee αθὶ wird dahin berichtigt, dass alle diese Aelteren 
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4“. ἄξφ.., : ΄. 
immer das ceuvöv und πρέπον bewahrt hätten, was von den 
7+#°° Neuerungen des Melanippides, Philoxenus und Timoltheus nicht 


in gleicher, Weise gesagt werden kann. Dann folgt Cap, 31; ΓΕ 
bereits’oben berücksichtigte Stelle“des Aristoxenus, welchen Nutzen 
ΠΡ Ἢ bringe, wenn man in seinen” Jugend nach alten Mustern sich 
gebildet hat, auch für den Fall, dass man sich später dem Stile 
des Philoxenus und Timotheus zuwende, i 
Mit Ausscheidung dessen, was hier in den beiden Stellen über 
Plato’s Verhältniss zur Musik gesagt ist, stehen” (ie, Ye A 
Capitel dieses Abschnitts in einem ganz gehauen Zusammehlänge; 
es ist überall die Hervorhebung der klassischen Kunst im Gegen- 
satz zu dem Standpunct ‚des Timotheus und Philoxenus und der 
neuen Theatermusik betont. Zwar nur für das letzte Capitel ist 
Aristoxenus, d. ἢ. dessen εὐμμικτα εὐμποτικά, als Quelle ange- 
führt; aber es ergibt sich aus dem nachgewiesenen Zusammen- 
hange, dass auch die früheren hiermit in Zusammenhang stehen- 
den Capitel aus derselben ‚Quelle entlehnt sein müssen. j 
Dann folgen Vorschriften für den Musiker, Capitel 32—37: 
ei οὖν τις βούλεται μουςικῇ καλῶς καὶ κεκριμένως χρῆςθαι, τὸν 
ἀρχαῖον ἀπομιμείεθιωωυ, τρόπον. Die einzelnen Vorschriften sind 
hier in ihrer Reihenfolge sehr durcheinander geWorfen und es 
ist schwer, die Ordoung, welche sie im Originale eingenommen 
haben, wieder herzustellen*). Das Original aber ‚ist kein anderes, 
als wiederum Aristoxenus, wie wir deutlich aus Cäpitel 34 sehen. 
Es heisst hier, dass die Alten nur νοΐ einem einzigen Ton- 
geschlecht gehandelt hätten: ,,ἐπειδή ep οὔτε περὶ χρώματος, 
οὔτε περὶ διατόνου᾽ οἱ πρὸ ἡμῶν ἐπεςκόπουν, ἀλλὰ περὶ HÖVOU, ug 
τοῦ ἐναρμονίου.“ Der Verfasser, der sich hier mit ἡμεῖς ber... 
‚zeichnet, ist Aristoxenus selber; ger,, wie er an einer andern 
Kelle (Harmonik p. 2) Ausführlich auseinander setzt, zuerst auch 
das diatonische und chromatische Tongeschlecht in seine mpay- 
ματεία aufgenommen, hat, während die früheren, ἁρμονικοὶ nur 
das enharmonische Verücksichtigt hätten. Mit Ügrechlhat ein 
neuerer Herausgeber der plutarchischen Schrift diese Stelle des 
Capitel 34 als eine Interpolation aus Aristoxenus bezeichnet; viel- 
mehr ist dieser ganze Abschnitt eine Compilation aus Aristoxenus 


“ Ein Versuch, die ursprüngliche Ordnung zu restituiren, ist.in des 
Verfassers vor Kurzem erschienenen Ausgabe der in Rede stehenden 
Schrift gemacht worden. 


' 
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und zwar aus den εὐμμικτα εὐμποτικά, in denen sich Aristoxenus 
wohl das Recht nehmen durfte, seine bereits in den Archai dar- " 
gelegten Erweiterungen der Harmonik hier kürzlich in Erinnerung 
zu bringen. Auch vieles Einzelne in dieser Auseinandersetzung 
verrätb den Aristoxenus; so der bisher unverständene Gegensatz 
Capitel 36 τὰ μὲν τῶν κρινομένων τέλεια, τὰ δὲ ἀτελῆ. Was 
hier τέλεια oder τέλος genannt wird, ist der aristotelische Begriff 
des τὸ τοῦ ἕνεκα oder des τέλος, die causa finalis, der Zweck. 

Daran schliessen sich noch zwei Capitel, 38 und 39, welche 
gegen die Ungenauigkeit und die Unwissenheit der jetzigen Musiker 
gerichtet sind, die da behaupten, es gebe überhaupt kein enhar- 
monisches Tongeschlecht; denn man vermöchte ja die enharmo- 
nische δίεσις nicht zu hören. Da wird ihnen nachgewiesen, dass 
sie sogar bei ihrem gewöhnlichen Spielen genug irrationale Diaste- 
mata hören liessen, nämlich Diasteme von 3, 5 und 7 Diesen. *) 
Diese letzteren sind wiederum gerade die Grössenbestimmungen, 
welche Aristoxenus gegeben hat und welche von den Späteren, 
wie Ptolemaeus, als die dem Aristoxenus eigenen Berechnungen an- 
gesehen werden. Es ist nicht etwa Plutarch, sondern Aristoxenus 
selber, der hier das von ihm aufgestellte Intervallsystem in der 
Praxis seiner Zeitgenossen, trotzdem dass sie das Vorkommen 
jener Intervalle leugneten, uachzüwelsen“ versucht. "Auch hier 
finden sich wiederum Ausdfücke, welche ganz individuell aristoxe- 
nisch sind; so setzt z. B. der Satz εἶτα καὶ τὸ μὴ düvacdaı 
ληφθῆναι διὰ cuupwviac τὸ ueredoc die Definition, welche 
Aristoxenus Harmonik p. 24 gegeben hat, voraus τὸ μὲν οὖν διὰ 
TECCÄPWV . .. ἐν τοῖς διὰ cuupwviac Aaußavonevoic 
λέγεται. 

So hätten wir denn in, diesem anzen zweiten Abschnitt der 
plutarchischen Schrift mit Ausnahme der beiden Stellen über Plato 
Excerpte aus Aristoxenus und zwar aus den εύμμικτα ευμποτικά. 
Die Worte des Aristoxenus sind unverändert; nur hat sich der 


Ἢ Zwlem berichten die Symp. quaest. des Plutarch 7, 8, 1: ταῦθ᾽ 
οἱ μὲν αὐςτηροὶ καὶ χαρίεντες ἠγάπηςαν ὑπερφυῶς, οἱ δὲ ἄνανδροι καὶ 
διατεθρυμμένοι τὰ ὦτα δι᾽ ἀμουςείαν καὶ ἀπειροκαλίαν οὕς φηςῖιν "Apı- 
«τόξενος χολὸν ἐμεῖν, ὅταν ἐναρμονίου ἀκούεωειν, ἐξέβαλλον. Wir wis- 
sen also, dass Aristoxenus von dem Widerwillen der Musiker gegen die 
enharmonische Tonart gesprochen hat, und wir werden wohl Recht ha- 
ben, wenn wir das uns hiermit überkommene Fragment demselben Ab- 
schnitt zuweisen, welchem das vorliegende Excerpt c. 38 und 39 ent- 
nommen ist. . 
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Epitomator Verkürzungen und Umstellungen erlaubt, durch die er 
die Klarheit gerade nicht gefördert hat. Aber auch von jenen 
beiden Stellen über Plato beruht wenigstens die erste zum grössten 
Theile auf dem in ihr mehrfach eitirten Aristoxenus. 


Woher die drei folgenden Capitel über die χρῆσις μουεικῆς 
stammen, mit denen Soterichos seinen Vortrag beendet, lassen 
wir dahingestellt. Die beiden Schlusscapitel des ganzen Werkes 
gehören ebenso wie die beiden Anfangscapitel dem Compilator 
selber an. Das Ganze ist der Erstlingsversuch eines platonisiren- 
den Musikers, welcher noch nicht gereift genug ist, etwas Eignes 
zu schreiben und deshalb zu den Werken Anderer seine Zuflucht 
nimmt." Den ersten Theil der Arbeit hat er aus Heraklides Pon- 
tieus und einer historischen Schrift des Aristoxenus zusammenge- 
stellt — die Citate, die er aus Glaukos von Rhegium beibringt, stam- 
men ohne Zweifel ebenfalls aus Heraklides —; den zweiten Theil 
hat er aus den οὐμμικτα cuumorika des Aristoxenus abgeschrie- 
ben. Es war dies jedenfalls viel besser, als wenn er etwas Eignes 
geliefert hätte, da er auf diese Weise uns in seinen Excerpten 
einen höchst bedeutungsvollen, wenn auch nur kurzen Theil der 
alten musischen Litteratur überliefert hat. Wir werden forlan diese 
so ausserordentlich inhaltreiche Schrift ihrem bei weitem grössten 
Theile nach unter die Fragmente des Aristoxenus aufzunehmen 
haben, und wir besitzen nunmehr von vier aristoxenischen Werken 
ziemlich bedeutende Bruchstücke: von den ἀρχαί das erste Buch, 
von den croıxeia ἁρμονικά die zwei ersten Bücher, sodann Frag- 
mente aus den ςτοιχεῖα ῥυθμικά und den εὐμμικτὰ εὐμποτικά. 


Gehen wir zu den οὐμμικτὰ εὐμποτικά zurück. Was uns 
Athenaeus, Themistius und der grösste Theil der zuletzt bespro- 
chenen Excerpte daraus mittheilt, behandelt den Gegensatz der 
alten classischen Kunst zur musischen Kunst des aristoxenischen 
Zeitalters. Es ist von höchstem Interesse, den Aristoxenus, in 
dem wir in den vorausgehenden Werken nur den speculativen 
Techniker gesehen haben, nunmehr in der individuellen Stellung 
kennen zu lernen, welche er zur praktischen Kunstrichtung ein- 
nahm. Hier zeigt er sich nicht als Peripatetiker, sondern die 
Grundlage, die ihm durch die Pythagoreer gegeben wurde, hat 
sich hier in ihrer ganzen Treue bewahrt. Er ist ein Auhänger 
des Alten, und fast jeder Satz der herbeigezogenen Fragmente 
zeigt, wie sehr gerade hier .sein innerstes Gemüthsleben bewegt 
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wird. Dein verderbten Kunstgeschmack, der sich seit der Zeit 
des peloponnesischen Krieges immermehr geltend machte, erklärt 
er in gleich erbitterter Weise den Krieg, wie vordem Aristophanes 
als Wächter der alten klassischen Musik dieselbe Richtung be- 
kämpft. Denn die von Aristophanes so arg angefeindete musische 
Kunst des Euripides ist ganz dieselbe, wie die cknvırn μουεική, 
als deren Gegner Aristoxenus auftritt; ist es ja Euripides, der 
die Monodieen der cknvn zum Centralpuncte der ganzen Tragödie 
gemacht hat. Daher kommt es, dass Aristoxenus von den Ver- 
tretern der tragischen Musik den Aeschylus und Phrynichus, nicht 
aber den Euripides und Sephokles erwähnt; denn auch Sophokles 
hat sich ja schliesslich, wenn auch immer noch mit einer gewissen 
Masshaltigkeit, der neueren Richtung des Euripides angeschlossen, 
wie uns die Monodieen der Trachinierinnen, des Phjloktet und des 
Oedipus Koloneus zeigen. . Aristoxenus hat "Sogar den Soplokles 
geradezu als Neuerer in der cknvırn μουςική bezeichnet, indem 
er sagt, er habe zuerst unter den nn Künstlern die phry- 
gische Melopöie in die ἴδια ἄσματα, d. h. die skenischen Mono- 
dieen (vgl. Aristot. Poet. 12) ce ee in der Vit. 
Sophoel. p. 8 Dindorf. Wenn Aristoxenus fernerhin von den 
älteren Künstlern sagt, dass sie „giAöppvduor“ gewesen: „tn γὰρ 
περὶ τὰς ῥυθοποιίας ποικιλίᾳ oben ποικιλωτέρᾳ ἐχρήςαντο οἱ 
παλαιοί“ (Plut. Mus. 21), so redet er von der rhythmischen Man- 
nigfaltigkeit der äschyleischen Chorgesänge im Gegensatze zu den 
eintönigen, fast nur in Logaöden sich bewegenden Chorliedern 
des Euripides und Sophokles. Die durch diese beiden Tragiker 
geschaffene cknvırn μουςική aber steht im unmittelbarsten Zu- 
 sammenhange mit den Compositionen der von ihm gleichfalls be- 
kämpften Nomen- und Dithyrambendichter neuern Stils, welche 
durch Timotheus und Philoxenus bis zum Extrem erhoben wurden. 
Den Lyrikern dieser Art stellt er den Pindar, Pratinas und Simo- 
nides als klassische Muster gegenüber. Mit einem Worte: es ist 


die musische Kunst aus der Zeit der Perserkriege, in welcher 


Aristoxenus gleich dem Aristopbanes das ewige Musterbild erblickt. 
Jene alte Musik war zwar dem grössern Publikum immer mehr 
‚entrückt worden und selbst die späteren Aufführungen äschyleischer 
Dramen hatten dem neuern Geschmack Rechnung tragen müssen; 
denn wie wir aus Quintil. Inst. X, 1, 66 wissen, wurden sie als 
„ceorrectae“ auf die Bühne gebracht, mit neu eingelegten meli- 
schen Partien,. wie in den sämmmntlichen, von einem spätern 


ne — 


” 
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Aeschyleer berstammendan Gantica des Prometheus. Aber der 
“Kunstsinn, der gebildeten Musiker, von denen Aristoxenus eine 
Anzahl namhaft macht, hatte im engern Kreise, jene classischen 
‚Compositionen noch immer mit warmer Liebe gehegt und vor dem 
Untergange ger »etlet, wie denn ja Aristoxenus’ Zeitgenosse Telesias 
von Theben in der xaAkicrn μουεική des Pindar, des Dionysios 
von Theben, des Lampros, des Pratinas und anderer klassischen 
Meister unterwiesen war (Plut. Mus. 51)., Dies ist der Ständpihck, 
den Aristoxenus als Kunstkritiker einnimmt; er sucht auch prak- „ 
tisch auf jene classische Musik durch Lehre und Schriften zunück- |. ,_ 
‚zulenken und dem seit dem peloponnesischen Kriege datirenden ie 
εἴτουν "Verfall der musischen Kunst entgegen zu arbeiten. Der Stand- 
punet des Aristoxenus, auf welchem er uns hierdurch enigegen- 
"tritt, ist sicherlich von nicht geringerer Bedeutung, als die Stel ἐν 
lung, welche er als Techniker ‚ einnimmt. Wir sehen daraus 
- einerseits, dass die positiven Daten, die er uns in seiner Musik, 
Harmonik und Rhythmik gibt, sich wesentlich auf die alte grie- 
chische Kunst bezielien, und dass wir durch sie vor Allem deı 
von Pindar, _Aeschylus und ilıren Zeitgenossen innegellältenen * 
Kanon zu “blicken haben; anderer seits aber sehen wir, dass, ‚das 
Urtheil, welches die neueste Zeit über die formale Kunstyöllendung 
des Aeschylus im Gegensatz zu Sophokles und Euripides durch 
ein eingehendes Studium der metrischen Composition dieser Dich- 
ler gefällt hat, genau in derselben Weise durch eine der ‚gewich- 
ligsten Stimmen unter den alten Kunstkritikern verlfeten war. 
Die durch Capitel 32—36 gebildete Partie der plutarchischen, 
Schrift De ‚musica, | schein? sich, wie, aus dem ersten Satze her- 
vorgeht, unmittelbar an jenen Absehnitt über den Gegensatz der 
alten und neuen Musik angeschlossen zu haben; es sind Kunst- 
regeln, die sich haltegchtteh auf das ἦθος, auf die οἰκειότης, 
den Charakter der einzelnen Tonarten, Rhythmen u. s. w. be- 
ziehen; unter sich machen sie wieder ein zusammenhängendes 
„anze aus, einen zweiten. ‚Abschnitt der CUHHIKTO εὐυμποτικά. 
Schade,,, ‚dass durch die Willkür ; ‚nik, ‚welcher der Compilator das 
Zusammengeh ‚auseinander gerissen und versprengt hat, das 
ss dieser höchst wichtigen Kunstregeln so sehr 






ΓΑ! 


allseitige Verständ 


* erschwert wird. Ein dritter Abschnitt desselben. Werkes ist es, 
auf den sich Plut, Non posse suaviter vivi XII, 4 bezieht, wenn 
er sagt, dass Aristoxenus sich im Symposion περὶ μεταβολῶν 
unterhalten hätte. Die Lehre von der harmonischen μεταβολή 
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behandelte er in den croıxeia ἁρμονικά p. 38 und ebenso die 
rhythmische μεταβολή in den rhythmischen Stoicheia. Nach Plu- 
tarch also wäre Aristoxenus auf dasselbe Thema noch einmal in 
den εὐμμικτὰ εὐμποτικά zurückgekommen. Man könnte jenen 
Titel aber auch so verstehen, dass damit Veränderungen in der Ge- 
schichte der musischen Kunst gemeint seien, d. i. die Neuerungen, 
welche der alten klassischen Musik. gegenüber aufgetreten waren. 
Dann wäre dies also der Titel für jenen bereits oben näher charak- 
terisirten Abschnitt der εὐμμικτα cuumorıxd. Eine Entscheidung 
hierüber wird sich wohl schwer finden lassen. Indessen dürfen 
wir nichtsdestoweniger den Satz aussprechen, dass Aristoxenus 
in dem genannten Werke auch einzelne specielle Abschnitte der 
musischen Technik, die er bereits in anderen Schriften darge- 
stellt, mit seinen Freunden und Zuhörern besprochen hat. Ver- 
anlassung dazu gab die Polemik, welche die früheren Werke des 
Aristoxenus erfahren hatten. Hierher gehört die Abhandlung περὶ 
τοῦ πριύτου χρόνου, woraus Porphyr. ad Ptol. p. 255 u. 256 
ein längeres Bruchstück mittheilt. Es ist diese Abhandlung 
nicht ein. Theil seiner rhythmischen Stoicheia, wie man ver- 
muthen könnte, ‚denn dort ist in dem Capitel vom χρόνος 
πρῶτος entschieden keine Lücke. Aristoxenus spricht hier offen- 
bar mit einem Andern, den er in der zweiten Person anredet 
und dem gegenüber er sich über einen Vorwurf, der ihm in Be- 


treif seiner rhythmischen Stoicheia ‘gemacht war, rechtfertigt, ' 
Nicht Musiker, sondern Philosophen (τὶς τῶν ἀπείρων μὲν μου- “ἢ 


εἰκῆς, ἐν δὲ τοῖς ςοφιςτικοῖς λόγοις καλινδουμένων) hatten ilın 
mit ähnlichem Grimm angegriffen, wie jener Gegner des Ibykus, 
von welchem dieser singt: 


Ἔριδός ποτε μάργον ἔχων «τόμα, 
᾿Αντία δῆριν ἐμοὶ κορύεςοοι. 


Aristoxenus halte gesagt, dass der χρόνος πρῶτος, das fundamen- 
tale Zeittheil des Tactes, auf welchen jede andere rhythmische 
Grösse zurückzuführen ist, ἄπειρος, unbestimmt in seiner Zeit- 
dauer sei. Da war von jenen Philosophen dem Aristoxenus ein- 
gewandt, dass dann auch die ganze rhythimische Disciplin auf dem 
Unbestimmten beruhte, mithin keine strenge Wissenschaft sejn 
könne. Aristoxenus rechtfertigt nun vor einem der Schüler, mit 
denen er den Dialog der cbuuıkra εὐμποτικά führt und dem 
wie es scheint der von den Gegnern des Aristoxenus erhobene 


nd IN 
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Vorwurf in den Mund gelegt ist, die Rhıythmik als Wissenschaft 
und zeigt die Unrichtigkeit jener Gonsequenz. 
Die musikalische Akustik. 


In der elementaren Natur ihrer Töne hat die Musik einen 
Zusammenhang mit der Physik, auf den auch die Musik-Theorieen 
unserer Tage gebührende Rücksicht nehmen. Noch weit mehr 
wandten die T heor etiker des Alterthums_ der musikalischen Akustik 
ihre Aufmerksanikeit zu, 50 dass die daräuf sich Beziehende Diseiplin 


der ἐπιςτήμη μουεική, das sogenannte PUCIKÖV μέρος, Tiblfach als“ 


vornehmste und wichtigste von allen musischen Diseiplinen ange- 
sehen wurde. 

Der Philosoph und Mathematiker 
Pythagoras ἢ ist es, auf welchen die 
1 » ‘Anfänge der Akustik zurückgehen, die 
auch für die moderne Akustik noclı 
immer die unverrückbaren Fundamente 
geblieben sind. Er nahm zwei Saiten 
| ] „von gleicher Länge und Dicke und be- 
ΕΝ schwerte sie beide nacheinander mit 
verschiedenen Gewichten und &rsah. hier- 
aus, dass sich die Töne auf bestimmte 
Zahlenverhältnisse zurückführen liessen. 


Φ, 


5» Dann brachte er unter einer einzigen auf- 
a Pi 
4 h gespannten Saite einen hew &glichen Sig 


(μαγάδιον) an und schob denselben an 
8 ὁ e verschielen® Stellen. Theilte derselbe 
| die Saite in zwei gleiche Hälften, so 


der un#etheilien Saite an; verhielten 
sich die beiden durch on Steg ge- 
schiedenen Theile wie 2:3 (λόγος nuo- 


1) Der uns hierüber vorliegende Bericht der Neu- le rn Ni- 
comach. ınus. p. 10 und daraus bei rn p. 13, Iamblich. vit. 
Pyth. 1, 26; Macrobius somn. Seip. 2, 1; Boethins mus. 1, 10) enthält 
im Einzelnen grosse Irrthümer, für he Pythagoras nicht verant- 
wortlich gemacht werden darf. Die zunächst folgende Darstellang be- 
schränkt sich auf den Theil dieses Berichts, der mit dem factischen 
Thatbestande überenkommt. 


gab jede ‚derselben die höhere Oetave. 


.o 
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Aıoc), so hörte man die Quinte (διὰ πέντε), — wie 3:4 
(Aöyoc ἐπίτριτος), so hörte man die Quarte (διὰ τεςςάρων). 
Dies Instrument, κανών genannt, blieb in, der Folge der wich- 
ligste Apparat für akustische Untersi chungen. “Pythagoras hatte 
die unter der Saite beindliche” Fläe he in zwölf gleiche Theile 
getheilt und erhielt hierdurch für die Octave, Quarte, Quinte 
und Prime als Maass der Saitenlänge die Zahlen 6, 8, 9, 12, 
welche also z. B. für die dorische Scala die Maasse der Saiten 
ausdrückten, welche bei gleicher Spannung und Dicke die Töne 
e, h, a, e angaben. 

Da die Quinte um einen Ganzton höher ist als die Quarte, so 
ersah Pythagoras aus seinem Kanon auch das Zahlenverhältniss 
des Ganztons (rövoc), ὃ :9 (ἐπόγδοος AöyYoc). 

Zu einer genauern Bestimmung der ganzen Scala sollten erst 
die späteren Pythagoreer bei grösserer Ausbildung des Kanons 
gelangen. Pythagoras glaubte sie dadurch finden zu können, dass 
er mit den erhaltenen Zahlen rechnete. Jedes Tetrachord (Quar- 
tensystem) enthielt zwei @anztöne und einen Halbton. Er nalım 
für die beiden Ganztöne dieselben Intervallzahlen an, welche sich 
ihm für das Intervall ὦ ὦ ergeben hatten, 8:9, 


Hieraus ‚ergab sich dem Pythagoras durch Rechnung zunächst das 
Verhältniss f: a—=9.9:8.8=81:64, und indem er dann ferner 
dies Resultat mit der Gleichung e: a—= 4:3 combinirte, so er- 
hält er als Verhältniss des Halbton-Intervalls (λεῖμμα, oder wie 
man damals noch sagte, δίεςις) ἢ: 


e:f=9.9.3:8.8.4—= 248: 256. 


Pythagoras konnte nun die ganze diatonische Scala, z. B. die do- 
rische, durch Zahlen bestimmen: 





2) Ebenso gebrauchte man damals für διὰ reccdpwv noch den al- 
ten Namen cuAAaßd, für διὰ πέντε den Namen δι᾽ ὀξειᾶν (vgl. das 
Fragment des Pythagoreers Philolaos bei Nicomach. Harm. p. 14 fl., 
Aristid. Quint. p. 17, Hesych. i. v. δι᾽ ὀξειᾶν. 
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Der forschende, Geist des Alterthums, hat wohl über keine 
wissenschaftliche Entdeekung eine solche Freude gehabt, wie über 
diesen Fund auf dem Felde der Akustik. In der That macht er 
dem Altertum alle Elıre. Die Töne hatten sich als verkörperte 
Zahlen herausgestellt, die qualitativen Unterschiede waren auf 
quantitative zurückgeführt. Dies führte zu dem Gedanken, dass 
auch in den übrigen Gebieten des Kosmos in gleicher Weise die 
Zahl das bestimmende Princip sei. Die moderne Wissenschaft - 
hat durch ihre grossen Entdeckungen in der Chemie und Physik 
(z. B. in dem chemischen Atomengesetze) die Wahrheit dieses Ge- 
dankens gerechtfertigt; aber dem Alterthume war nicht vergönnt, 
auf diesem Wege weiter zu dringen, man „begnügte sich, jenen 
akustischen Zahlen eine absolute Bedenlung zuzuschreiben und 
sie der ganzen übrigen Welt in einer rein phantastischen Weise 
zu Grunde zu legen. Die hohe ethische Bedeutung, welche die 
Musik für das Griechenthum hatte, kann diesen Irrthum entschul- 
digen, der sogar soweit ging, dass selbst das Seelen- und Geistes- 
leben in jene Zahlenverhältnisse gebannt wurde. Die ganze pytha- 
goreische und platonische Zahlenphilosophie ist auf sie gebaut. 
Die Zahlen 1, 2, 3, 4 enthielten die drei consonirenden Inter- 
valle (cöupwva, nämlich 1:2 die Octave, 2:3 die Quinte, 3:4 
die Quarte), sie zusammen bildeten den Pythagoreern die Tetrak- 
tys. Addirte man die in ihnen enthaltenen Einheiten (1+2+3+4), 
so ergab sich die Zahl, 10, „und 80 ἄς der Begrill | der für 
die Pythagoreer so bedeutsamen \ δεκάς. echnete man zu jenen 
Zahlen der consonirenden Intervalle noch die beiden Zahlen 8 und 
9, welche das Ganzton-Intervall enthielten, hinzu, so ergab sich 
1+2+3+4+8+9—27; die einzelnen Summanden mitsammt 
der Summe bildeten hier mit einander 7, und so ergab sich die 
ἑπτάς, { Das sind jie sogenannten heiligen Zahlen der Pytliagoreer. 

on der” zuletzt genannten Heptas geht Plato bei seiner Con- 

struction der Weltseele im Timaeus aus. Indem 'nach ihm der 

Weltbildner die Weitseele nach diesen Zahlen ordnet (p. 35, 36) 

πὰ 12 ὃ. 49 8 21 

bringt er hier von zunächdt die Zahlen mit einander in Zusammen- 

hang, welche διπλάςσια διαζτήματα (Octaven) und τριπλάεια δια- 
«τήματα (Duodecimen) bilden: 

διπλάεια διαςτ 1 2 4 8 


, —— Ὡς τ -ἰ σ 
τριπλάεια διαςτ. 1 3 9 21. 
——— ———— “πα 
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Dann nimmt er in jedem Diastema äls μεςότητες zwei Zahlen an, 
von denen die eine. mit den beiden Grenzzahlen des Diastems 
(ἄκρα) in einer steligen harmonischen Proportion, die andere in 
einer stetigen arithmetischen Proportion steht: 


— 1 τ. — 111 12 


Id 83 4 oo ı°D 
— u u Tu mu u m u τ ““-ο 


3:4 8:9 3:4 3:4 8:9 3:4 3:4 8:9 3:4 








, 18 -ππ- m 1 Tu 1 3 — 

1 3 3 ‘ 43 6 9 7 18 27 
Tu mt Due” 

2:3 3:4 2:3 2:3 3:4 2:3 2:3 3:4 2:3 


Von den so entstehenden hemiolischen, epitritischen und epogdoi- 
schen Diastaseis (2:3, 3:4, 8:9), so sagt Plato, wurden schliess- 
lich die epitritischen (und hemiolischen) durch ἐπόγδοα zerfällt; ὁ... 
dann bleibt in jedem eine Diaslasis übrig, deren Grösse durch 
die Zahlen 256 : 243 bestimmt wird, 2. B. in dem ersten diplasi- 
schen Diastema: 


»- 





Dies sind die pythagoräischen Zahlen für die acht Töne eines 
dorischen Octachords, in welchem 1 den höchsten Grundton und 
2 die tiefere Octave bezeichnet. Für alle drei diplasischen und 
alle drei triplasischen Diastemata werden sich die von Plato ge- 
forderten Zahlen und die ihnen seisprechenden, Töne in der 
S. 66. 67 angegebenen Weise darstellen. 


Auf der einen Seite (66) haben wir drei sich continuirlich an- 
einander schliessende dorische Octachorde, auf der anderen (67) drei 
sich ‘continuirlich aneinander schliessende Dodekachorde d. h. drei ° 
dorische Octaven, welche in der Tief fe noch durch den npockau- ᾿ 
Bavöuevoc und die drei Töne ὑπάτῶν erweitert sind. Deshalb | 
gehen die letzter en, “obwohl sie mit dem elben höchsten Tone 5 
anfangen, viel weiter in die Tiefe hinab (bis Contra- @). Noch ist 
zu bemerken, dass die drei triplasischen Scalen auf verschiedenen 
Transpositionsstufen stehen: das höchste auf der hypolydischen 
(ohne vo zeichen), das mittlere auf der Iydischen (mit p), das 

Griechische Metrik I. 2. Aufl. 5 


Q 
‘ 
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"3 διπλάεια διαςτήματα. 
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tiefste auf der hypophrygischen (mit bb); das, erste also geht aus 
Amoll, das zweite aus Dmoll, das ‚gritte aus Gmoll.  Plato über- 
"schreitet nach der Tiefe zu sichtlich den realen Boden der Kunst, 
der Praxis der Griechen sind so tiefe Töne nicht bekannt, wahr- 
scheinlich auch. night die höchsten Töne der platonischen Sealen. 
Plato will ällerdings die gebräuchlichen Tonsysteme auf die Welt- 
seele als deren harmonische Ordnung übertrage n, aber er erhe bi 
sich auf einen übermenschlichen, idealen Standpunct, der von der 
ΗΝ Musik nicht erreicht wird (Adrast. ap. Theo. Smyrn. 
). 98): 

Wie Plato es selber geihan, haben wir in ‚der obigen Scala 
den höchsten Ton = 1 gesetzt und hiernach die übrigen bestimmt, 
wodurch sich in den meisten Fällen Brüche ergeben mussten. 
Plato’s Nachfolger, die älteren Akademiker, gaben den Zahlenwerth 
der Töne in ganzen Zahlen an, indem sie , 
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3 τριπλάςια διαςτήματα. 
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ansetzen und hiernach die tieferen diplasischen und triplasischen 
Diastemata bestimmen. Die 22 ersten Töne der Dodekachorde 
fallen mit den 22 Tönen der Octachorde zusammen bis auf den acht- 
zehnten, welcher hier A, dort D ist. Die Platoniker addirten die. 


von ihnen angenommenen Werthe dieser 23 verschiedenen Töne 
Wut. 5% 
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nebst den Werthen der übrigen 12 Töne der Dodekachorde, füg- 
ten noch eine Zahl hinzu, welche die tiefere Octave des die 
Octachorde schliessenden Tones bezeichnete (Z), und erhielten so 
die Gesammtsumme 114695. Dies ist ihnen die grosse platonische 
Weltzahl, welche sämmtliche verschiedenen Töne der diplasischeu 
und triplasischen Systeme in sich zusammenschliesst. 

Wie die akustischen Zahlen nun auf den Kosmos angewandt, 
wie nach ihnen den Sternen ihre Bahnen, und Entfernungen von 
der Erde angewiesen wurden u. s. w., braucht hier nicht_weiter 
gesagt zu werden. Der Glaube an diese Bedenlung der: Zahlen 
aber steht im Alterthum so fest, dass selbst ein so durchaus _po- 
sitiver Mann wie Claudius Ptolemaeus dieser Theorie unge == 
'anhängt, ja dass er in dieser praclischen Bedeutung der Ton- 
zahlen das eigentliche "Ziel der ἐπιςτήμη ἁρμονική erblickt und 
im dritten Theile seiner "Narmonik diese ἁρμονικὴ δύναμις. aus- 
führlich darlegt. RR N A 

Nur Aristoxenus mit seiner Schule ist anderer Ansicht. 

Wie schan Aristoteles die Zahlenthgorieen des Plato und der Py- 
thagoreer bekämpft, so verhält "sich auch sein Schüler, obwohl, 
er in den Lehren der Pythagoreer aufgewachsen ist, feindlich” 
gegen die Uebertragung der Töne auf den Kosmus. "Leider aber 
geht er hier ziü weit, indem er dieser ihrer phantastischen_Con- 


sequenzen wegen der mathematischen Akustik Kor ae Dee 
Ὁ 


ΤΆΛΑ, 


ὙΠ Berechtigung absprächt. „Nicht durch Berechnung, son- 
+ dern durch das Gehör will er den Unterschied der 
Töne bestimmt ‚wissen, Auf diesem Wege des, Aristoxenus 
konnte man im besten Falle nun zu ‚sehr allgAheinen Resultaten 
kommen, eine eindringliche Durchforschung des Gegenstandes war 
unmöglich. Indess dürfen wir überzeugt sein, dass Aristoxenus 
als der Mann, der gegen die spinösen Berechnungen der Pytha- 
goreer die Realität der Praxis geltend machen will, von seinem Ξ 
Standpunete aus in, den "loss auf das Gehör basirten Beobäch- Ὁ 
tungen so genau als "möglich ist; ‚wenn er uns Mittheilungen 
macht über das akustische Verlältniss der Töne, so ist das nicht 
eine von ihm ausgeklügelte Theorie, sondern es liegt hier ganz 
und, gar die Praxis der Musiker zu Grunde, die er mit seinem 
Ohre möglichst scharf beobachtete. 
Aristoxenus geht von der Diesis des enharmonischen Ton- 
geschlechtes aus — -dies sei das kleinste Intervall, welches man 
genau angeben könne. Das Halbton-Intervall (ἡμιτόνιον) enthält 
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zwei Diesen *), das Ganzton-Intervall (τόνος) vier Diesen, die kleine 
Terz (τριημιτόνιον) sechs Diesen, die grosse Terz (ditovoc) acht 
Diesen, die Quarte zehn Diesen; die ganze Octave enthält sechs 
Ganztöne oder zwölf Halbtöne oder vierundzwanzig Diesen. 
Hiernach bestimmt er das diatonische, enharmonische und 


chromatische Tetrachord folgendermassen: ι΄. vFeup u. 


— 10 διέςεις — 
διάτονον: e / 9 a 


m 


3 δι. Adi. 4 δι. 


ἐναρμόνιον: ὁ ὃ f « 
1δ. 1 δ. 8 διές. 





χρωματικόν: ὁ 7 #s a 


---- - ——— ı 


3 ὃ. 28. θ διές. 


Hierbei haben die verschiedenen Ganztöne genau dieselbe 
Intervallgrösse, “ebenso ‘auch die Halbtöne. Dies beweist Aristo- 
xenus ap folgendem Versuche (Harm. p. 56). Gibt man von dem 
Tone e einerseits die Oberquarte a, von dieser die grosse Unter- 
terz / und von dieser wieder die Oberquarte b an, und gibt man 

ferner von jenem Tone e die grosse Oberterz gis und von dieser 
wieder die Unterquarte dis an: 


Ausgungston 














Quarle gr. Terz Quarte gr. Terz OQuarte 


so bilden dis und D ein re eines Quarten - Intervall, ı der grie- 
chischen Musik ‚Klingt also dem Aristoxenus zufofge ΗΝ Ton dis 


ar n 
wie es, die Snmung “der Instrumente ist also dieselbe wie auf 


unserem Clavier, die sogenannte gleichschwebende Temperatur, 
in welcher die Unterschiede zwischen dis und es, gis und as aus- 
geglichen und alle Ganztöne und ebenso alle Nalbtöne gleich 
gross sind (Bellermann die Tonleitern und Musiknoten der Grie- 
chen S. 22). 


*) Wir bezeichnen in dem Folgenden die höhere Diesis eines Tones 
(z. B. des Tones e) durch ein darüber gesetztes Sternchen (2). 


nr 


Drittes Capitel. 
Die Musiker seit der alexandrinischen Zeit. 


89. 
Bis zur Zeit Marc- Aurels. 


Mit der glänzenden Epoche Alexanders schliesst die classische 
Zeit des Hellenenthums und die originäre Schöpferkraft der alten 
Kunst. Es beginnt ein neues Zeitalter, dessen geistiger Schwer- 
punet, insofern er nicht mit neuen , dem classischen Alterthume 
fremden Lebenselementen zusammenhängt, in der auf mikrologi- 
sehen Beobachtungen fussenden wissenschaftlichen Erudition be- 
ruht, deren Mittelpunct das neugegründete Alexandrien ist. Diese 
Zeit reicht bis in das römische Kaiserthum und schliesst erst mit 
der Epoche Marc-Aurels. Die schöne Blüthe der hellenischen 
Kunst hat ihr Ende erreicht, dürftig ist die Nachblüthe, aber der 
griechische Geist, wenn auch ruhiger geworden, zeigt sich auf 
diesem Gebiete der wissenschaftlichen Forschung nicht minder 
rüstig und lebendig als zuvor. Wahrhaft gross und glänzend sind die 
Resultate auf dem mathematisch - naturwissenschaftlichen Gebiete, 
vertreten durch Männer wie Eratosthenes, Timochares, Aristarch 
den Samier, Seleukus von Babylon, Hipparch, Euklides, Apollonius, 
Archimedes, denen sich am Ende dieses Zeitraums Ptolemaeus und 
Galen ebenbürtig anschliessen. 

Aus dieser Richtung des Zeitalters erklärt es sich von selbst, 
dass man sich auf musikalischem Gebiete mit grossem Eifer der 
Akustik zuwandte. Der vollständige Abschluss dieser Diseiplin 
liegt uns in Ptolemaeus vor, indess können wir auch für die lange 
Entwickelungsreibe, welche zwischen ihm und dem Begründer 
Pythagoras liegt, die hauptsächlichsten Epochen bestimmen. Das 
wichtigste Instrument, mit dem man operirte, war neben dem 
Helikon (worüber Ptol. 2, 2) das Monochord (κανὼν μονόχορδος. 
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Ptol. 1, 11), welchem vielfache Verbesserungen zu Theil wurden, 
bis es sich endlich zu einem Octachorde κανὼν ÖKTAXopdoc) oder 
Pentekaidekachorde mit beweglichen Stegen gestaltete (Ptol. 3, 1). 
Daher kommt es, dass, wenn man von dem Zahlenverhältnisse 
zweier. Töne sprach, man dabei fast immer an zwei gleichge- 
spannte und gleich «dicke Saiten 'von verschiedener Länge dachte, 
von denen die Grösse der längeren den liefern Ton, die Grösse 
der. kürzeren den höhern Ton bezeichnet. Andere von Pytha- 
goras und den Früheren gebrauchte Methoden für akustische Un- 
tersuchungen bewiesen sich als unpraktisch und wurden zurück- 
gestellt; so die Versuche mit verschiedenen an gleich lange Saiten 
gehängten Gewichten, mit welchen Pythagoras experimentirte, nach 
seinem Satze, dass die Töne den Quadraten der spannenden Kräfte 
proportional seien, einem Satze, der wenigstens bei den nachpto- 
lemaeischen Musikern in Vergessenheit gerieth (vgl. S. 63. 82). 


Pythagoras hatte die Octave, Quinte, Quarte und den grossen 
Ganzton richtig bestimmt. Der erste bedeutende Fortschritt dar- 
über hinaus war die Bestimmung der natürlichen grossen Terz 
(des δίτονος) durch die Verhältnisszahl 5:4 und damit zugleich 
des natürlichen Halbton-Intervalls durch 16:15 (an Stelle des 
von Pythagoras durch blosses Rechnen gefundenen Verhältnisses 
256 : 243). Diese Entdeckung müssen wir nach dem Berichte 
des Ptolemaeus 1, 13 und 2, 14 dem Pythagoreer Archytas 
zuschreiben. Aber obwohl Plato mit Archytas. in nahem Verkehr 
lebte und Aristoxenus seine Biographie geschrieben hat, ist doch 
sowobl Plato’s wie Aristoxenus’ Kenntniss der Akustik auf das, 
was Pythagoras selber gefunden, beschränkt und es mag daher 
auch hier dasselbe der Fall sein, was sich an den zahlreichen, 
unter Archylas’ Namen im Alterthume umlergehenden Schriften 
zeigt, dass nämlich etwas, was erst im Kreise der späteren Py- 
thagoreer entstanden war, auf den gefeierten Namen des Archy- 
‚tas zurückgeführt wurde. 


Die sogenannte Tetrachord-Eintheilung des Archytas lässt sich 
nach Ptolemaeus am anschaulichsten folgendermassen darstellen: 
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Hier sind der natürlichen grossen Terz und dem natürlichen 
Halbton-Intervalle dieselben Zahlen gegeben, welche auch die mo- 
derne Akustik für’ dieselben festhält, nämlich f: α τε ὃ : 4,6: f 
— 16: 15. In dem Quarten-Tetrachord ὁ /g a ist nunmehr dem 
Tone f sein richtiger akustischer Werth angewiesen. Aber nach 
Archylas kommt diese Höhe dem / nur in der enharmonischen 
Scala eefa zu. In der diatonischen und chromatischen ist es 
anders. In dem diatonischen Tetrachord eg «a hat nämlich der 
höchste Ganzton g a nach Archytas die von Pythagoras gefundene 
Grösse 8:9, das tiefere Ganzton-Intervall &g ist dagegen grösser 
als das pytbagoreische Ganzton-Intervall 8:9, nämlich ein über- 
mässiger Ganzton, dessen Grenztöne in dem Verhältniss 7:8 
stehen. Dann ist das Intervall e& dieser Scala natürlich kleiner, 
als der natürliche, durch das Verhältniss 15 : 16 bestimmte Halbton, 
er wird, wenn δ: ἢ τε ὃ :4, e:yg=1T:8, und g:a=3:9 
ist, durch die Verhältnisszahl 27 : 28 bestimmt. Diese von Ar- 
chytas angegebene Art der Diatonik ist nicht die natürliche Dia- 
tonik, sondern eine sogenannte Chroa derselben, von welcher 
später zu handeln ist. 


Dieselbe Tiefe hat der Ton e auch im Chroma eefisa, 
während bier & is nach Archytas ein pythagoreischer Ganzton ist. 
Daraus ergibt sich ihm dann für fs: @ die Verhältnisszahl 27 : 32, 
für ὅ : is die Verhältnisszahl 35 : 36. 

Mit demselben Tone € kommt endlich nach Archytas in 
Jem enharmonischen Tetrachord die Diesis zwischen e und dem 
natürlichen Tone / überein; damit ergeben sich für die Enhar- 
monik folgende Zahlen: 


16:15 
e ef a 
— -... 


28:27 36:35 5:4 





Die richtige Bestimmung der natürlichen kleinen Terz als 
6:5 und damit zugleich des kleinen Ganztons 10:9 kennt nach 
Ptol. Harm. 2, 14 bereits der gelehrte Forscher Eratosthenes 
+ 196 oder 194), Bibliothekar zu Alexandrien unter Ptolemaeus 
Euergetes und Epiphanes. Abgesehen von seiner philologischen 
Thätigkeit war er, wie später Claudius Ptolemaeus, zugleich Ma- 
thematiker, Geograph und Astronom, und wir dürfen wohl an- 


δ ἢ, Bis zur Zeit Marc-Aurels. Erotosthenes, Eukleides. 75 


nehmen, dass er wie diese mit dem Monochord tüchtig zu expe- 
rimentiren verstand. Das Werk des Eratosthenes, in welchem er 
über Akustik handelte, ist der TTAatwvıröc, ein ähnliches Buch, 
wie das uns erhaltene des Theo Smyrnaeus (vgl. unten). Seine 
Tetrachord-Eintheilung war folgende : 


10: 9 en un 6: 
u— 0: 18....-..... 


4. 3938 (36) (30) 
* “- 
6 e 7 fis a 





Der hier von Eratosthenes gefundene Halbton 10:9 ist kleiner 
als der pythagoreische grosse Ganzton 9:8; es ist derselbe, wel- 
chen die moderne Akustik den natürlichen kleinen Ganzton nennt, 
z. B. in der natürlichen Scala: 


[4 d δ FE “ a h [4 
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9:8 9:10 16:15 9:8 10:9 9:8 16:15 
Die aus jener Tetrachord-Eintheilung sich ergebenden Zahlen 
nimmt Eratosthenes aber nur für die chromatische Scala effis «a 
und die enharmonische e& fa an, wo der Ton / durch die 
Gleichung e: is —= 10:9 ==20: 18 .gefunden wird, indem für 
7 als den in der Mitte von / und ᾿ς liegenden Ton die in der 
Mitte von 20 und 18 liegende Zahl 19 angenommen wird; analog 
wird durch die Gleichung e: = 20:19 — 40:38 für & die 
Zahl 39 gefunden. — Die diatonische Scala setzt Eratosthenes noch 
ganz wie Pythagoras an. 


Ein älterer Zeitgenosse des Eratosthenes ist der unter Pto- 
lemaeus Lagu zu Alexandrien lebende Sikeliote Eukleides, der 
berühmte Mathematiker und zugleich Astronom und Physiker. 
Unter seinem Namen sind zwei kurze musikalische Schriften auf 
uns gekommen. Die eine rührt aus einer mehrere Jahrhunderte 
späteren Zeit her und ist vielleicht erst zur Zeit des Porphyrius 
geschrieben, die andere aber, welche den Namen xatatoun 
κανόνος führt, wird bereits von Porphyrius ad Ptol. mehrmals 
als ein Werk des Eukleides eitirt, besonders p. 272 ἢ, wo Por- 
phyrius fast die vollständige Schrift mittheilt — sie ist eine des 
berühmten Mathematikers keineswegs unwürdige alte Schrift, auch 
wenn der Verfasser ein anderer sein sollte. Sie repräsentirt den 
Standpunct der Pythagoreer im Gegensatze zu Aristoxenus, oh- 


74 I, 3. Die Musiker seit der alexandrinischen Zeit. 


gleich dessen Name nicht genannt wird.“ Porphyrius 1. 1. p. 193 
theilt eine Stelle aus einem musikalischen Werke (περὶ ἁρμονι- 
kfic, Theo Smyrn. 6, 15) des Peripatelikers Adrastus Aphrodi- 
siensis mit (unter Trajan), in welcher derselbe, wie Porphyrius 
sagt, die Theorie der Pythagoreer auseinander setzen will (τὰ 
κατὰ τοὺς ΤΤυθαγορείους ἐκτιθέμενος“). Diesen Worten des Adra- 
stus liegt offenbar der Anfang unserer κατατομὴ κανόνος des Eu- 
kleides zu Grunde, oder wenigstens ein Buch, aus welchem die 
κατατομή möglichst getreu excerpirt ist; — doch haben wir zu 
dieser zweiten Annahme, offen gestanden, keinen Grund. Auch was 
Ptolemaeus schlechthin als Ansicht der Pythagoreer bezeichnet, 
ist Alles in diesem Büchlein zu lesen (vgl. Porph. p. 272, 27). 
Man muss es daher als die früheste erhaltene musikalische Schrift 
der nacharistoxenischen Zeit ansehen, und zwar vom pythago- 
‚reisch-mathematischen Standpuncte aus gegen die von Aristoxenus 
gegebenen Grössenbestimmungen der Intervalle gerichtet. Nach 
Aristoxenus enthält die Octave sechs Ganztöne, der Ganzton aber 
ist die Differenz einer Quinte und einer Quarte. IHlier heisst es 
θεώρημα 8 und 9: „Die Diflerenz einer Quinte und Quarte ist eine 
durch 2 auszudrückende Intervallgrösse, (2) ist grösser als Ξ 
(d. h. das Octavenverhältniss), folglich ist die Octave kleiner als 
sechs Ganztöne.“ Ebenso wird gegen Aristoxenus bewiesen, dass 
die Quarte kleiner als 2 Ganztöne und 1 Halbton, dass die Quinte 
kleiner als 3 Ganztöne und 1 Halbton sei, dass der Ganzton 
nicht in zwei oder mehrere gleiche Intervalle zerfallen könne, 
wie Arisloxenus angenommen. Schliesslich wird gezeigt, wie 
durch Theilung (Kkararoun) des Monochords oder κανών vermit- 
telst des ὑπαγωγεύς oder Steges der walıre Werth der Intervalle 
gefunden werden könne. Dies Alles wird dargestellt in 20 
θεωρήματα, kurzen Sätzen, denen der womöglich geometrisch 
ausgeführte Beweis folgt, eine Form der Darstellung, die sehr für 
die Autorschaft des Eukleides spricht. Auf die kleineren Inter- 
valle und Chroai ist der Verfasser noch nicht eingegangen, ebenso 
noch nicht auf den Unterschied des grossen und kleinen Ganz- 
tons, — im Grunde aber ist Alles, was er sagt, eine Hervorhe- 
bung der natürlichen Scala gegen die von Aristoxenus angenom- 
mene gleichschwebende Temperatur. Interessant ist die kurze, 
lichtvolle Einleitung, in welcher der Begriff der Tonschwingungen 
dargestellt wird. 
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Den Schriften der Pythbagoreer traten Schrilten von Aristo- 
xeneern gegenüber, von denen uns indess keiner mit Namen be- 
kannt ist; es entspann sich ein langer leidenschaftlicher Kampf 
der beiden Parteien, in welchem die von den Pythagoreern im 
Sinne des platonischen Timaeus gebrauchten Worte Aöyoc und 
aicdncıc die Parole bildeten. Die Veranlassung dazu bot Aristo- 
xenus selber, der in seinen harmonischen Stoicheia p. 32 die 
αἴεθηςις oder ἀκοή und die διάνοια als die beiden gleich noth- 
wendigen Grundlagen musikalischer Forschungen aufgestellt hatte 
(vgl. S. 68). Die Pythagoreer gebrauchten nun diese Wörter 
aichncıc und διάνοια, oder aicdncıc und λόγος im Sinne des 
platonischen Timaeus und suchten hochmüthig genug den λόγος 
für sich allein in Anspruch zu nehmen. Indess lässt sich nicht 
läugnen, dass sie in diesem Streite die Fortschrittspartei bilde- 
ten. Durch Porphyrius’ Erklärung zu Ptolemaeus, deren Haupt- 
verdienst in der wörtlichen Ueberlieferung langer Stellen aus den 
Werken älterer Musiker besteht, werden wir mit zwei Werken 
bekannt, welche die Darstellung jenes Kampfes zum Inhalte hat- 
ten; das eine von dem wackeren Musiker und Akustiker Clau- 
dius Didymus unter Nero (vgl. Suidas s. v. Δίδυμος ὁ τοῦ 
Ἡρακλείδου), von dessen Endeckungen gleich die Rede sein 
wird, das andere von einer musikalischen Schriftstellerin Ptole- 
ınais aus Kyrene; das erstere führt den Titel περὶ τῆς δια- 
φορᾶς τῶν ’Apıcrofeviwv TE καὶ TTudayopeiwv (Porphyr. 209. 210. 
189), das letztere, in Frage und Antwort geschrieben, wie das 
spätere Buch des Baccheios, den Titel ΤΤυθαγορικὴ τῆς μουεικῆς 
«τοιχείωςις (ibid. 207. 208. 209. 287). Die Pythagoreer nann- 
ten sich als Forscher über Musik nicht wie die Anhänger des 
Aristoxenus μουςσικοί, sondern von dem Gebrauch des Monochords 
kavovıroi oder auch wohl ἁρμονικοί (diese späteren ἁρμονικοί 
sind also etwas ganz anderes als die alten dpuovıkoi, von denen 
Aristoxenus spricht, S. 32) — ihre Disciplin der musikalischen 
Akustik nannten sie kavovırn oder ἁρμονική (Ptolemais ap. Por- 
phyr. p. 207). Ausser den Pythagoreern und Aristoxeneern wer- 
den bier auch andere Mıssiker, wie Archestratus, der Begründer 
einer eigenen nacharistoxeneischen musikalischen Schule, berück- 
sichtigt, und nach der verschiedenen Weise, in welcher sie den 
λόγος und die aicencıc als Principien gelten liessen, classifieirt: 
Musiker, welche bloss die αἴσθησις berücksichtigen (das sind die 
ὀρτανικοί und Qwvacrıkoi); Musiker, welche bloss den λόγος gel- 
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ten lassen wollen (einige Pythagoreer); endlich Musiker, welche 
beides mit einander vereinigen uud unter sich dann wieder so 
verschieden sind, dass bier die Einen den λόγος vor der αἴςθη- 
εις, die Anderen die αἴσθησις vor dem λόγος vorwalten lassen. 
Das Werk der Ptolemais verräth deutlich, dass es zum Theil aus 
dem des Didymus entlehnt ist, Didymus selber ist ein sehr origi- 
neller Forscher, dem auch Ptolemaeus nicht wenig zu verdanken 
hat. Ptolemaeus rühmt seine Verbesserung des Kanon und theilt 
uns die von ihm aufgefundene Bestimmung der Tonreihe mit 
(2, 15. 14): 
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Einer der heftigsten Widersacher des Aristoxenus aus der 
Zeit vor Didymus scheint der Platoniker Thrasyllus gewesen 
zu sein, derselbe, welcher Plato’s Schriften nach Tetralogieen 
eingetheilt hat. Thrasyllus war zugleich Mathematiker und Astro- 
nom und als solcher der Hofastrolog und Vertraute des Kaisers 
Tiberius (Schol. Juv. 6, 576; Suet. Oct. 98; Tib. 14, 62; 
Tac. An. 6, 20; Dio Cass. 57, 15; 58, 27). Aus einem musika- 
lisch-akustischen Werke desselben bringt Porphyr. ad Ptolem. 
266 und 270 Citate pythagoreisch- platonischen Inhalts; es wird 
ıasselbe au der einen dieser beiden Stellen ἐν τῷ περὶ τῶν 
ἑπτὰ μόνον, an der anderen ἐν τῷ περὶ Entaxöpdw eitirt; bei- 
des ist natürlich dieselbe Schrift, entweder ἐν τῷ περὶ ἑπτὰ 
τόνων (im Gegensatze zu den „13° Tonoi des Aristoxenus, vgl. 
S. 164) oder ἐν τῶ περὶ ἑπταχόρδου. Auch wird in einem 
noch nicht edirten musikalisch-akustischen Tractate der Heidelber- 
ger Bibliothek aus Thrasyllus eitirt. 

Die ausführlichsten Auszüge aus Thrasyllus besitzen wir aber 
bei Theo Smyrnaeus, der aus ihm insbesondere von p. 133 
an die Erklärung der necötntec des platonischen Timaeus wört- 
lich mittheilt. Ausserdem schöpft Theo aus Eratosthenes (p. 168. 
173) und aus Aristoxenus’ Hauptgegner, dem Peripatetiker Adrast 
(p. 113. 117. 169, vgl. S. 233). Er ist hauptsächlich Mathema- 
tiker und Astronom und unmittelbarer Vorgänger des Ptolemaeus, 
welcher von ihm angestellte astronomische Beobachtungen aus 


% 
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dem 12ten, 1l3ten, l4ten und 16ten Regierungsjahre Hadrians 
aufführt (Almag. 10, 1; 9, 9; 10, 1. 2). Nach dem Vorgange 
des Eratosthenes und vermuthlich auch des Thrasyllus verfasste 
er als eine Art von Realcommentar zu Plato und namentlich zu 
dessen Timaeus eine dreifach getheilte Uebersicht τῶν κατὰ 
μαθηματικὴν Xpnciuwv εἰς τὴν τοῦ Πλάτωνος avayvwcıv, d.h. 
dey für die Lectüre Plato’s nothwendigen Kenntnisse in der Arith- 
metik, der Musik und der Astronomie. Den zweiten, die Musik 
enthaltenden Abschnitt dieses Werkes besitzen wir noch immer 
bloss in der Ausgabe des Bullialdus, Lutet. Paris. 1644. Wir 
finden indess nur wenig Neues darin und mit der Darstellung 
der musikalischen Akustik seines Nachfolgers hält die des Theo 
Smyrnaeus nicht den entferntesten Vergleich aus. 


Die Polemik gegen die von Aristoxenus angenommene gleich- 
schwebende Temperatur, wonach der Halbton gerade die Hälfte 
des Ganztons ist, führt die genannten Akustiker auf die Theorie 
der ὑπεροχαί (vgl. Thrasyli. ap. Porphyr. p. 270). Sie hat zwar 
wenig praktisches Interesse, indess müssen wir dieselbe, ehe wir 
auf Ptolemaeus übergehen, kürzlich darlegen. Indem die Akusti- 
ker sich gänzlich auf den Standpunct des Pythagoras stellen, 
sagen sie: „Nimmt man von dem Ganzton-Intervalle (9:8) das 
Halbton-Intervall (256:243) weg, so bleibt ein Intervall übrig, 
welches kleiner als der (pylhagoreische) Halbton und kein διά- 
crnua (eigentliches Intervall), sondern eine ὑπεροχή ist.“ Für 
diese ὑπεροχή, welche mit dem Halbton zusammen den Ganzton 
bildet, führte man den Namen ἀποτομή ein. In gleicher Weise 
nahmen sie dann eben diese ἀποτομὴ-ὑπεροχή von dem (pytha- 
goreischen) Halbtone weg und die sich so ergebende Differenz 
nannten sie κόμμα. Also 


τόνος = ἡμιτόνιον + ἀποτομή, 
ἡμιτόνιον = ἀποτομή + κόμμα, 
τόνος —= ἀποτομή + κόμμα + ἀποτομή. 


Für beide ὑπεροχαΐ sind dann wie für das λεῖμμα nach der 
Proportionsrechnung die akustischen Zahlenverhältnisse berechnet 
worden, die natürlich weder praktisch, noch streng genommen 
theoretisch grosse Bedeutung haben. Man kann sich diese 
subtilen Intervall- Bestimmungen auf folgende Weise anschaulich 
machen: 
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In den b-Tonarten ist von / nach ges ein λεῖμμα, in den Kreuz- 
Tonarten von fs nach 9 ein λεῖμμα. Vereinigt man beide, so 
ergibt sich das Intervall von / bis fs und ges bis g als eine 
ἀποτομή; das Intervall von fs bis ges ist ein κόμμα. Es liegt 
also in der griechischen Musik bei der nicht gleichschwebenden 
Temperatur der Ton fs tiefer als ges. Am ausführlichsten hier- 
über das Sammelwerk des Boethius 2, 29 ἢ (vgl. auch 3, 5). 


’ « 


Zum Abschluss bringt die musikalische Akustik Claudius 
Ptolemaeus, der grosse Astronom zu Alexandrien unter 
Marc-Aurel, eine der schönsten Zierden unter den wissen- 
schaftlichen Geistern der Kaiserzeit, ein Muster der Akribie für 
alle Zeiten und zugleich ein Mann von neuen weittragenden Ge- 
sichtspuneten, an dem nur das eine nicht zu loben ist, dass er, 
wie alle befähigten Geister jener Zeit, sich den Phantastereien 
des Neuplatonismus und Pythagoreismus nicht entziehen konnte. 
Hätte ihn nicht das Ansehen Plato's und namentlich seiner im 
Timaeus niedergelegten Skizze eines kosmischen Systems gehin- 
dert, den Standpunct des alten Samiers Aristarchus weiter zu 
verfolgen, der die Erde sich bereits um die Sonne bewegen liess 
(Archimed. Arenar. p. 513 1. Wallis), so würden wir bei ihm 
sicher die Grundlage der Astronomie des CGopernicus finden. Aber 
jener Mystieismus der Kaiserzeit setzte dem ungehinderten Fort- 
gange der exacten Wissenschaften ein unübersteigliches Hinder- 
niss entgegen. Seine harmonische Akustik führt den Titel üp- 
μονικά, oder genauer: περὶ τῶν ἐν ἁρμονικῇ κριτηρίων; sie ist 
kein geringeres Document von dem unermüdlichen Forschergeiste 
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ihres Verfassers, als.die 13 Bücher seiner μεγάλη εὐνταξις τῆς 
ἀςτρονομίας oder des Almagest (Zabrir almagesüi), wie der ara- 
bisirte Titel lautet, und als die 8 Bücher seiner mathematischen 
Chorograpbie, der yewypapırn ὑφήγηςεις. Die Eintheilung der 
Harmonik in 3 Bücher entspricht dem Inhalte sehr ungenau, so 
dass man zweifeln kann, ob sie von Ptolemaeus selber stammt. 
Sie enthält die Theile der τέχνη μουςική, welche man als das 
ἀριθμητικόν und das φυεικὸν μέρος bezeichnete. Das Arithme- 
tikon zerfällt nach einer Einleitung (1, 1. 2), in welcher der Stand- 
pnnet der Pythagoreer und Aristoxeneer dargelegt wird, in vier 
Abschnitte von ziemlich gleichem Umfange, die man etwa folgender- 
massen benennen kann: 


1) περὶ φθόγγων 1, 3 bis 1, 11. 

2) περὶ γενῶν 1, 12 bis 2, 2. 

3) περὶ cuctnuatwv καὶ τόνων 2, 3 bis 2, 11. 

4) ἔνδειξις τοῦ τὸν ἁρμονικὸν κανόνα κατατεμεῖν κατὰ πάν- 
τας ἁπλῶς τοὺς τόνους 2, 11 bis 2, 10. 


Alle diese Abschnitte betrachten die Töne, Tongeschlechter, Sy- 
steme und Tonarten nur vom akustischen Standpunecte aus und 
suchen sie auf Zahlenverhältnisse zurückzuführen; bloss der dritte 
Abschnitt berührt die eigentliche Akustik nicht, denn er ist im 
Grunde nur die Einleitung zu dem folgenden vierten, in welchem 
die über die Akustik der φθόγγοι und γένη gewonnenen Resul- 
tate auf die einzelnen Tonarten ausgedehnt werden sollen; ehe 
das möglich, musste Ptolemaeus erst eine allgemeine Theorie der 
cucrnuara und τόνοι aufstellen und dies ist eben in «dem höchst 
lehr- und. inhaltreichen dritten Abschnitte geschehen, Auch Ari- 
stoxenus hat die φθόγγοι, γένη, cuctnuara und τόνοι behandelt 
(die Ordnung dieser Abschnitte ist offenbar dem Aristoxenus ent- 
lehnt), aber die Methode und Darstellung des Ptolemaeus ist überall 
eine von Aristoxenus sehr verschiedene: konnten wir oben unsere 
Klagen nicht unterdrücken, dass Aristoxenus so wenig des posi- 
tiven Materials und so ausserordentlich viel von ganz allgemeinen 
Reflexionen und Deductionen gegeben, die für uns wenig Wertlı 
haben, so müssen wir dem Ptolemaeus über die Fülle des Stoffs 
bei einer überall kurzen und zugleich lichtvollen Darstellung unser 
ungetheiltes Lob zu Theil werden lassen. Freilich ist auch dies 
wieder keine eigentliche Musik, sondern nur eine musikalische 
Akustik, aber es ist auch gar nicht der Plan des Plolemaeus, 
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eine Theorie der Musik zu schreiben, wie es Aristoxenus beab- 
sichtigt. Den Versuchen, die Aristoxenus gemacht, die Intervall- 
grössen durch Zahlen zu bestimmen, muss natürlich Ptolemaeus 
scharf entgegen treten, aber er thut dies in einer durchaus leiden- 
sehaftslosen und niemals persönlichen Polemik, der es nur auf 
die wissenschaftliche Wahrheit ankommt. Wir Modernen, die wir 
nur allzuhäufig geneigt sind, in der persönlich gereizten Weise 
des Aristoxenus zu polemisiren, könnten den Ptolemaeus hier zum 
Vorbild nehmen. Was die Methode anbetrifft, so bildet bei bei- 
den die ἀκοή die Grundlage der Untersuchung, aber es findet 
Jabei ein grosser Unterschied statt. Aristoxenus hört mit einem 
gewiss sehr scharfen und aufmerksamen Ohre auf die Intervalle, 
wie sie in der praktischen Musik vorkommen, aber er schätzt sie 
ziemlich naturalistisch mit dem blossen Ohre ab ; Ptolemaeus unter- 
sucht überall als sorgfältiger ‚physikalischer Experimenteur mit 
seinen unzertrennlichen akustischen Instrumenten, dem monochor- 
dischen und octachordischen Kanon, die unter seiner Vorgänger 
und seinen eigenen Händen zu einer grossen Vollkommenheit ge- 
diehen sind. Und dann gibt er weiterhin, was Aristoxenus eben- 
falls unterlässt, den genauen Nachweis, in welcher Art von Kitha- 
roden- und Lyrodenspiel, an welchen Stellen ihrer Scala, in wel- 
chen Tonarten und Tongeschlechtern die von ihm mit Hilfe des 
Kanon mathematisch bestimmten Intervalle vorkommen. Hierdurch 
namentlich gewinnen wir eine bei allen übrigen griechischen Musi- 
kern vergeblich zu suchende Einsicht in das Wesen der antiken 
Musik. 

Den zweiten laupttheil des -ptolemaeischen Werkes, das 
φυεικὸν μέρος 3, 3—fin., welches sich mit der phantastischen 
Vebertragung der harmonischen Zahlen auf den Kosmos im Geiste 
des platonischen Timaeus beschäftigt und von dem Verfasser als 
die καλλίετη καὶ Aoyıkwrarn ἁρμονικὴ δύναμις bezeichnet wird, 
sehen wir nur ungern mit dem trefflichen ersten Theile vereinigt. 
Er ist immerhin ein interessantes Document für die damalige Rich- 
tung des Geistes, aber mit Musik und Akustik und überhaupt mit 
der Wissenschaft hat er nichts zu thun. ' Wir lassen ihn unbe- 
rücksichligt; der erste Theil dagegen ist uns eine Hauptquelle für 
die griechische Musik. Trotz der grossen Genauigkeit der Dar- 
stellung aber ist das Verständniss desselben nicht nur nicht leicht, 
sondern sogar recht schwierig und mühevoll, was hauptsächlich 
in der von den übrigen Musikern so ganz verschiedenen Termino- 
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logie beruht, denn Ptolemaeus bedient sich durchgehend der ὀνο- 
nacia κατὰ θέειν. Der wackere Ierausgeber «des Werkes, Joh. 
Wallis (in seinem Operum mathematieorum vol. terlium. Oxoniae 
[1685] 1699) hat sich, wie es namentlich die richtige Zahlen- 
restitulion zu 2, 16 zeigt, in das Verständniss des Ptolemaens 
recht gut hineingearbeitet (auch seine Appendix de velerum har- 
monieca ad hodiernam comparata p. 1535—182 ist in ihrer Art 
musterhaft und eine der vorzüglichsten Abhandlungen über grie- 
ehische Musik). Den Neueren scheint das Verständniss des Ptole- 
inaeus fast abhanden gekommen zu-sein, denn sonst würden sie 
sicherlich die so ausserordentlich ergiebigen Nachrichten des Pto- 
lemaeus nicht haben ungenutzt gelassen — Bellermann berührt 
die ὀνομαςεία κατὰ θέειν in seinem Anonymus p. 9, aber er hat 
sie falsch verstanden. Der Gommentar, den Porphyrius geschrie- 
ben: Πορφυρίου εἰς τὰ ἁρμονικὰ Πτολεμαίου ὑπόμνημα, |ver- 
öffentlicht von Wallis 1. 1. 189 M., so interessant er durch die 
langen Fragmente früherer Musiker ist, ist für das Verständniss 
des Ptolemaeus wenig ergiebig — er kennt offenbar die von Ptole- 
maeus vorausgesetzten musikalischen Verhältnisse nieht mehr, wofür 
seine Erörterung über die von den Kitharoden gebrauchten Ton- 
arten den vollen Beweis liefert. Der mittelalterliche Zusatz zum 
Texte des Ptolemaeus von Nikephorus Gregoras aus Saec. XIV, 
mitsammt dem hierzu von Barlaam, der Petrarca ünd Bocäceio 
im Griechischen unterwies, gelieferten GCommentare ist durchaus 
unnützes Machwerk von Leuten, die von griechischer Musik viel 
weniger verstanden als wir — es hat dies nicht mehr Werth, als was 
Moschopulus, Thomas Magister und Triklinius aus eigenen Mitteln 
zu den älteren Commentatoren der Dichter hinzugefügt haben, 
Noch vor Ptolemaeus ist Nikomachus aus Gerasa in Ara- 
bien zu setzen, der sich selbst den Pythagoreer nennt und der 
Kaiserzeit als bedeutender Mathematiker gilt. Das von ihm er- 
haltene mathematische Werk ἀριθμητικὴ eicaywyn in 2 Büchern 
ist schon durch den unter den Antoninen lebenden Appulejus 
(Cassiod. arith. p. 555) und später durch Boethius ins Lateinische 
übersetzt und vielfach durch Commentare erläutert (durch Jam- 
blichus, Asklepios von Tralles den Peripatetiker, Proklus von 
Laodicea u. a.). Aus anderen seiner mathematischen Werke sind 
uns Fragmente überkommen. Nikomachus mag ein Lüchtiger Mathe- 
matiker sein, ein tüchtiger Akustiker ist er, nach dem uns von 
ihm vorliegenden musikalischen Tractate zu urtheilen, nicht. Er 


Griechische Metrik I. 2. Aufl. 0 


ach 


’ 


89 I, 3. Die Musiker seit der alexandrinischen Zeit. 


hat denselben auf einer Reise geschrieben und einer Dame dedi- 
eirt, die ihn um Abfassung einer eicaywyn uovcırn ersucht hatte; 
wenn er zurückgekehrt sein wird, will er ihr so schnell wie mög- 
lich eine ausführlichere eicaywyn in mehreren Büchern schreiben 
(p- 3), da soll nach p. 24 die κανόνος κατατομή des Pythagoras 
dargestellt werden, nicht „in der falschen Weise des Eratosthenes 
und Thrasyllus, sondern dem Willen des διδάςκαλος gemäss bis 
zum διάςτημα Emtakaeikocımaäcıov (!! vgl. S. 67), wie es jener 
l,okrer Timaeus gethan, dem Plato in dem gleichnamigen Dialoge 
gefolgt sei‘, da soll von der harmonischen und arithmeltischen 
Proportion ausführlich geredet (p. 25) und der Nachweis gegeben 
werden, dass die Octave nicht wie die νεώτεροι (d. h. Aristoxe- 
nus) meinen, aus sechs Ganztönen bestehe (p. 27), da will er von 
der ἑβδομάς und καταπύκνωεις διεειαίαις ἀποςτάςεειν handeln 
(p. 51. 89 — also wie Theo Smyrnaeus). Die kleine uns er- 
haltene eicaywyn stellt die Entwickelung der Scala vom ältesten 
Heptachord, welches nach Analogie der sieben Planeten construirt 
sein soll, bis zum cöctnua τέλειον dar. Wichtig sind die hier- 
bei aus Philolaos περὶ φύσιος mitgetheilten Fragmente. Bei jeder 
Entwickelungsform des Systems wird auf die akustischen Verhält- 
nisse nach Pythagoras und Plato’s Timaeus eingegangen und dabei 
erzählt, wie Pythagoras auf die Entdeckung der akustischen Zahlen 
geführt worden sei. Man könne das Verhältniss zweier Töne zu 
einander entweder so finden, dass man gleichgespannte Saiten 
von verschiedener Länge nehme oder gleichlange Saiten mit ver- 
schiedenen Gewichten beschwere. Im ersteren Falle würde die 
grössere Zahl (das Maass der längeren Saite) den tieferen Ton, 
die kleinere Zahl (das Maass der kürzeren Saite) den höheren Ton 
bezeichnen. Im zweiten Falle würde die grössere Zahl (das 
grössere Gewicht) den höheren, die kleinere Zahl (das leichtere 
Gewicht) den tieferen Ton bezeichnen. Dies ist soweit ganz rich- 
tig; aber was Nikomachus dann weiter über das Auffinden der 
akustischen Zahlen durch verschiedene Gewichte hinzusetzt, be- 
weist, dass er in der Akustik sehr unwissend ist und den Pytha- 
goreer, aus dem er dies excerpirt, falsch verstanden hat. Er 
sagt nämlich, die Schwingungszahlen der Saiten verhielten sich 
wie die Grösse der spannenden Kräfte: spannt man dieselbe Saite 
einmal mit 12 Pfund und dann mit 6 Pfund, so werden die bei- 
den Töne eine Octave bilden (sich wie 2:1 verhalten), während 
sich doch die Schwingungszahlen wie die Quadrate der spannenden 
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Kräfte verhalten. Die Späteren, welche hier Nikomachus excer- 
piren (lamblich. vit. Pythag. 1, 26 und Gaudent. p. 4) machen 
denselben Fehler, der sicherlich nicht von Pythagoras und den 
älteren Pythagoreern, welche dies später verschollene (Ptolem. 2, 
12) Experiment mit den spannenden Lasten noch praktisch aus- 
führten, herrühren kann. . 

In den Handschriften führt diese in sich völlig abgeschlossene 
Abhandlung des Nikomachus den Titel ἁρμονικῆς ἐγχειριδίου 
βιβλίον πρῶτον, den bereits Meibom als unrichtig erkennt. Es 
folgen dann unter der UeberSchrift ἁρμονικοῦ ἐγχειριδίου βιβλίον 
δεύτερον zwei Fragmente, die man als Theile jenes grösseren 
nikomacheischen Werkes betrachtet, dessen Abfassung er in dem 
uns erhaltenen verspricht. Für das erste Fragment ist dies mög- 
lich, doch nicht im mindesten sicher; für das zweite aber nicht, 
Irotz der Ueberschrift toö αὐτοῦ Νικομάχου. Es ist eine Partie 
aus einem ähnlichen Werke wie dem des Nikomachus, aber aus 
späterer Zeit. Der Anfang handelt von dem alten Heptachord und 
der Analogie seiner sieben Saiten mit den sieben Planeten; hier- 
bei wird die Ansicht des Nikomachus eitirt, die wir in dessen 
kleiner Schrift p. 6 lesen, und das von demselben über die Pla- 
neten Venus und Mercur Vorgebrachte als Irrthum oder Schreib- 
fehler erklärt. Dann wird die Ansicht Anderer gebracht, die in 
umgekehrter Weise als Nikomachus die Planeten den Saiten der 
Lyra vindieirten. Dann wird von der Erweiterung des Heptachords. 
«durch neun Saiten geredet, vom cUcmua μετάβολον und ἀμετά- 
BoAov, wobei eine Stelle des Ptolemaeus eitirt wird. Das Frag- 
ment schliesst mit einer Tabelle der achtundzwanzig verschiedenen 
Töne, welche entstehen, wenn man die Scalen der drei Tonge- 
schlechter mit einander verbindet. Diese Tabelle zeigt dieselbe 
Ungenauigkeit wie die analogen Verzeichnisse der späteren Ari- 
stoxeneer (vgl. S. 85), mit denen sie wörtlich übereinstimmt; 
auch bei Nikomachus kommt sie vor (p. 25), aber ist hier von 
jenen Ungenauigkeiten, oder, wie wir sagen können, jenen Feh- 
lern frei. Wir haben es hier also nicht mit Nikomachus, sondern 
mit einem ganz und gar anderen-Autor zu thun, von dem wir 
wissen, dass er nach Ptolemaeus gelebt, während die Zeit des 
Nikomachus, den schon Ptolemaeus’ Zeitgenosse Appulejus über- 
setzt hat, zwischen Thrasyllus (cf. p. 24) und Ptolemaeus fällt. — 
Vielfach eitirt ist Nikomachus in den fünf Büchern Musik, welche 
Anitius Manilius Severinus Boethius, der gelehrte Freund des 
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Theodorich, als zweiten Theil seiner ‚,qualuor matheseos disci- 
plinae“ geschrieben hat. Das ganze Werk hat, wenn auch für 
einen ganz anderen Zweck geschrieben, viele Aehmlichkeit mit 
dem Werke des Theo Sınyrnaeus, mit dem es auch in der 
Festhaltung des pythagoreischen Standpunctes übereinstimmt. Den 
ersten Theil bildet die Arithmetik in zwei Büchern, ein Auszug 
von dem „qguüade de numeris a Nticomacho diffusius disputata 
sunt“, wie Boetlius selber in der Praefatio sagt; den dritten 
Theil bildet die Geometrie in zwei Büchern, den Schluss sell 
die Astronomie bilden. Die fünf Bücher Musik sind, den zwei- 
ten Theil des vierten Buches, welcher von den Tonarten u. s. w. 
handelt, ausgenommen, reine Akustik, und fast gänzlich Exeerpte 
aus früheren, besonders aus Ptolemaeus (lib. V.), aus dem grösse- 
ren und verlorenen Werke des Nikomachus, ferner aus dem Werke, 
woraus das ebenbesprochene fälschlich für nikomacheisch gehaltene 
Fragment stammt, aus «der lateinischen Schrift eines Musikers 
Albinus u. a. — doch enthält es wenig, was wir nicht anders- 
woher wissen. 

Dass Nikomachus auch die Rhythmik bearbeitet hat, scheint 
aus einem Citate bei Bakchius p. 22 Meib. hervorzugehen. Dasselbe 
könnte man aus demselben Grunde auch von Didymus annehmen. 
Sonst haben wir bloss von einem einzigen Schriftsteller über 
Rhythmik nähere Kunde, nämlich von dem jüngeren Dionysius 
von Halikarnass. Er lebte zur Zeit Hadrians und ist ein Nach- 
komme des unter Octavian lebenden gleichnamigen Rhetors und 
Archäologen. Er war, wie Suidas sagt, Sophist, hatte sich aber 
hauptsächlich mit Musik beschäftigt und führt hiervon den Namen 
uoucıköc. Seine schriftstellerische Thätigkeit war sehr umfang- 
reich; er hatte eine μουςικὴ ἱετορία in 36 Büchern geschrieben, 
in welcher alle Kitharoden, Auleten und Dichter genannt waren, 
ferner 24 Bücher μουεικῆς παιδείας ἢ διατριβῶν, 5 Bücher über 
die musikalischen Partieen in Plato’s πολιτεία, und endlich ῥυθ- 
μικὰ ὑπομνήματα in 24 Büchern, welche Suidas in der Aufzählung 
der Werke voranstellt. Hiermit ist aber die Zahl seiner Werke 
noch nicht abgeschlossen. Porphyr. ad Ptol. p. 219 nennt ein Werk 
des Διονύειος μουεικός «περὶ ὁμοιοτήτων““ und theilt aus dessen 
erstem Buche ein ziemlich umfangreiches Fragment mit. Tlier 
ist die Rede von den Analogieen zwischen rhythmischen und har- 
monischen Verhältnissen. Dionysius beruft sich auf die Zeugnisse 
sowohl der dem pythagoreischen Systeme anhängenden κανωνικοί, 
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wie der dem Aristoxenus folgenden uovcıoi, „alle diese Männer, 
sagl er, hätten jene Analogieen anerkannt.“ Was wir in diesem 
Fragmente Specielles über die Rhytlimengeschlechter erfahren , ist 
zwar nur ein von Dionysius aus Aristoxenus beigebrachtes Citat, 
aber dennoch für unsere Kenntniss der Rhythmik immerhin von 
grosser Bedeutung. Was in seinen weitläufigen rbythmischen 
Commentaren gestanden hal, ist uns völlig unbekannt. 


ᾧ 10. 


Aristides und die mit ihm aus gemeinsamer Quelle schöpfenden 
Musiker. 


Etwa aus der letzten Zeit des römischen Kaiserthums ist uns 
eine Reihe von Darstellungen der Harınonik überkommen, welche 
sämmtlich, wenn auch nicht direct, auf die Harmonik des Aristoxe- 
nus zurückgehen, alle mehr oder minder dürftige Excerpte eines 
aus Aristoxenus gemachten Auszuges. Es sind folgende: die Schrift 
eines Anonymus, der in den verschiedenen Handschriften bald 
Eukleides, bald Pappus, bald Kleoneides genannt wird; die Schrift 
des Bakcheios, desGaudentius, des Alypius, zweier an- 
deren Anonymi, die von Bellermann als Ein anonymus de 
musica herausgegeben sind, und endlich die Harmonik des Ari- 
stides Quintilianus. Wir dürfen nicht denken, dass diese 
Schriften die Harmonik der damaligen Zeit darstellen, denn Vieles 
was sie aus ihrer gemeinsamen Quelle referiren, hatte bereits seine 
praktische Bedeutung verloren. So wurde damals schwerlich noch 
ein anderes Tongeschlecht als das diatonische, aber nicht mehr das 
chromatische und enharmonische angewandt, eben so waren die 
früher unterschiedenen Chroai oder Stimmungsarten praktisch in 
Vergessenheit gerathen. Selbst die antike Nomenclatur der Octaven- 
gattungen war in der Praxis untergegangen, denn man bezeich- 
nete sie damals nach einem ähnlichen Principe wie in der byzan- 
tinischen Zeit als erste, zweite, dritte Octavengattung u. 5. w,, 
und von den alten Namen Μιξολυδιςτί, Audicti, Φρυτιςτί, Awpıcti 
u.s. w. reden jene 7 Musiker im Präteritum ‚‚exakeito“. Dass 
unsere Berichterstatter keine genaue Bekanntschaft mit der aristoxe- 
nischen Harmonik, die sie darstellen, haben, verrathen sie um so 
häufiger, je ausführlicher ihre Excerpte sind. 

Die meisten von ihnen Jassen der Harmonik eine kurze Ein- 
leitung vorausgehen, in welcher auch die übrigen Theile der 
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μουςεικὴ ἐπιετήμη genannt werden. Drei von ihnen lassen auf 
die Harmonik eine Darstellung des einen dieser übrigen Theile 
folgen, nämlich der Rhythmik. Es sind dies Aristides, der eine 
Anonymus und Bakchius. Aristides fügt der ῥυθμική ‚auch noch 
eine besondere Metrik hinzu und gibt ausserdem noch eine Aus- 
führung der von ihm gemeinsam mit dem einen Anonymus in der 
Einleitung aufgeführten übrigen musischen Discipline, in der 
Weise, dass sich der Stoff folgendermassen auf die drei Bücher 
seines Werkes περὶ μουςικῆς vertheilt: 


φυεικόν τεχνικόν χρηςτικόν ἐξαττελτικόν 
ἀριθμητικόν ἁρμονικόν μελοποιία ὀρτγανικόν 
φυεικόν im ῥυθμικόν . ῥυθμοποιία δικόν 
engerenSinne μετρικόν moincıc ÜTFOKPITIKÖV 
nn eu - Ve en 
lib. IH. lib. 1. 


Die drei τεχνικὰ μέρη: Harmonik, Rhythmik und Metrik, ein 
jedes mit dem dazugehörigen xpnctiköv, behandelt Aristides im 
ersten Buche; das ἀριθμητικόν (d. i. die akustischen Zahlen) und 
das φυεικόν (die mystische Beziehung dieser Zahlen zum Kosmos) 
stellt das dritte Buch dar. Das zweite Buch sollte dem Erwarten 
nach die ἐξαγγτελτικὰ μέρη darstellen und der Anfang des zweiten 
Buches ist allerdings so gehalten, als ob dies der Inhalt sein soll; 
aber statt dessen wird darin vom Einfluss der μουςική auf die 
Seele und von der Wirkung der verschiedenen Rhythmen, der 
verschiedenen Instrumente u, s. w. gehandelt. In einer Stelle des 
ersten Buches, p. 43 wird das zweite Buch als ‚tö παιδευτικόν““ 
eitirt. Die ἐξαγγελτικὰ μέρη bleiben unerledigt. 

Hiernach hat nun Aristides für uns eine seine übrigen Ge- 
nossen, die wir oben ınit ihm genannt haben, weit überragende 
Bedeutung. Doch darf man sich deshalb von seiner eigenen musi- 
schen Befähigung keine hohen Vorstellungen machen. Weder 
Musik noch Metrik ist sein eigentliches Fach, er ist ein neu-pla- 
tonischer oder neu-pythagoreischer ςοφιςτής, der mit der μου- 
εἰκή zunächst durch die auf die akustischen Zahlen basirten 'Theo- 
rieen in Zusammenhang stebt und alle jene überschwänglichen 
Vorstellungen von ihrer mystischen Bedeutung theilt, ohne dass 
er in der musischen τεχνική bewandert ist. Von diesem Stand- 
puncte aus werden viele Männer der späteren Kaiserzeit zu einer 
eindringlicheren Beschäftigung mit der Musik und zu einer schrift- 
stellerischen Thätigkeit auf diesem Felde getrieben. So ist es mit 
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dem jüngeren Dionysius von Halikarnass, wie wir aus dem Artikel 
des Suidas deutlich erkennen können (ςοφιςτής, καὶ μουεικὸς 
κληθεὶς διὰ τὸ mAeicTov ἀςκηθῆναι τὰ τῆς Moucıkfic), so mit 
Nikomachus und manchen anderen. Aber während die Einen sich 
auf diesem Wege tüchtige und gründliche Kenntnisse in der Musik 
erwerben, bleibt bei Anderen das musikalische Wissen ein durch- 
aus ‚unzulängliches. Dies letztere ist bei Nikomachus der Fall, 
wie wir nach dem von ihm uns vorliegenden kleinen Buche über 
Musik nicht anders urtheilen können (vgl. die Besprechung desselben 
S. 82), und noch schlimmer steht es in dieser Beziehung mit 
dein noch später lebenden Aristides, der es für genügend hält, 
den Autorruhm eines Schriftstellers περὶ noucıkfic durch blosses 
Abschreiben zu erlangen. Dass er in der Auswahl der zu :com- 
pilirenden Schriften möglichst wenig Tact beweist, dass er mit 
recbt guten Quellen recht schlechte Quellen verbindet, darf man 
ihm nicht hoch anrechnen. Aber er ist in dem Grade gedanken- 
loser Abschreiber, dass ihn die Widersprüche dieser Quellen nicht 
im mindesten kümmern und dass er ihren Inhalt durch leicht- 
sinniges Excerpiren oder durch abgeschmackte Zusätze auf das 
hässlichste entstellt, wie sich aus folgenden Beispielen ergeben 
wird. 

In der Harmonik sagt er bei der Darstellung der Tonarten: 


„um irgend einen gegebenen Ton zu bestimmen, solle man den 


tiefsten Ton singen, den man hervorzubringen im Stande sei, und 
nach diesem, tiefsten Tone jeden anderen gegebenen Ton bestim- 
men. Jener tiefste Ton sei nämlich der dorische Proslambano- 
menos“, d. i. derjenige Ton, den wir als 2 bezeichnen, der aber 
nach der zwischen autiker und moderner Ton-Stimmung bestehen- 
den Differenz mit unserem Bass-@ übereinkommt. Vgl. Abtheil. II 
Griech. Harm. Wie absolut unerfahren muss ein Mann sein, wel- 
cher uns lehrt, der tiefste Ton, den wir hervorzubringen im 
Stande wären, sei der Bass-Ton @! Nicht einmal bei allen Bass- 
Stimmen ist dies der Fall; zudem gibt es noch Baryton- und 
Tenor-Stimmen! Wie unvernünftig überhaupt, ein solches Hülfs- 
mittel zur Bestimmung des Werthes der Töne anzugeben! Wenn 
Aristides selber eine bis zum @ hinabgehende Bass-Stimme hatte, 
wie kann er deshalb auch von den Uebrigen annehmen, dass es 
mit ihrer Stimme ebenso beschalfen sei? -Man sieht, der Mann 
ist in der Musik absolut unerfabren und einfältig und schreibt 
über Harmonik, ohne sich die aHertrivialsten Anschauungen darüber 
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erworben zu haben. Wir wollen den Raum nicht mit anderen 
von Aristides ausgesprochenen musikalischen Thorheiten vergewden. 
| In der Rhytlimik steht es mit seinen Kenntnissen nicht besser. 
Aristophanes stellt in der Scene, in welcher Strepsiades in den 
Elementen der Rhytlmik und Metrik unterwiesen werden soll, an 
den Gebildeten die Anforderung, dass er wisse ὁποῖός EcTi τιον 
ῥυθμῶν κατ᾽ ἐνόπλιον. Es ist dieser κατ᾽ ἐνόπλιον ῥυθμός der- 
selbe, welcher auch προςοδιακός genannt wird, nämlich 
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Die späteren Metriker kennen ihn sämmtlich, auch wenn sie sonst 
vom Rhythmus so wenig wissen, dass sie jene Reihe aus einem 
lonicus ἃ maiore und einem choriambus bestehen lassen, oder ihn 
sogar in πόδες dıcvAAaßoı 


zerfällen. Nur Aristides, der in seiner Darstellung der Rhythmik 
von ihm redet, kennt ihn nicht. Nach ihm gibt es zwei poco- 
διακοί, unter denen seine Quelle olıne allen Zweilel den katalek- 
tischen und akatalektischen versteht 

katal.: v- Ivo |. 

akat.: v- Io | ν- 

else 
Aristides gibt die Bestandtheile folgendermassen an: γίνονται δὲ 
καὶ οἱ καλούμενοι προςοδιακοί. τούτων δὲ οἱ μὲν διὰ τριῶν 
(sc. ποδιῶν) ευντίθενται, ἐκ πυρριχίου καὶ ἰάμβου καὶ τροχαίου 
E 1 3 I 2 3 

vulv-|-v statt v_ Ivo lo 


οἱ δὲ διὰ τεεςάρων, ἰάμβου τῇ προειρημένῃ Tpırrodia προςτιθε- 
Berne 3 4 1 2 3 4 
vulv-]oulv- statt v- I|vel-e lv. 
οἱ δὲ δύο cuZuyıwv, βακχείσυ (der von Aristides in dieser Partie 
gebrauchte Terminus für Choriamb) TE καὶ ἰωνικοῦ τοῦ ἀπὸ μεί- 
Lovoc ᾿ 
2 1 1 2 
ποτ τὰ τιν» 1°; πων ων 
Gerade so gibt dies auch Aristides’ Uebersetzer Martianus Gapella. 
Im Originale waren die Bestandtheile des Prosodiacus richtig an- 
gegeben, dies beweist die Stelle des ebendaher schöpfenden Bak- 
chius p. 25 Meib. ἐνόπλιος ἐξ ἰάμβου καὶ ἡγεμόνος καὶ Xopelou 
καὶ ἰάμβου οἷον 
ὃ τὸν πίτυος -ςτέφανον. 
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Von den einzelnen Theilen der musikalischeu Encyklopädie 
des ‘Aristides ist es insbesondere die Rhythmik, welche uns bei 
dem grossen Mangel rhytlimischer Qnellen von grosser Bedeutung 
ist. Aristides selber unterscheidet hier zwei Quellen, von denen 
er die eine bezeichnet mit dem Ausdrucke „oil CuurAekovtrec τῇ 
μετρικῇ θεωρίᾳ τὴν περὶ ῥυθμιῶν “, die andere mit dem Aus- 
«druck οἱ xwpiZovrec“. Wir wollen diese zweite in dem folgen- 
den als Quelle A, die erste als Quelle 2 bezeichnen. 

Die Quelle .4 stellt, wie Aristides sagt, die Weise der- 
jenigen dar, welche die Rlytlimik für sich unabhängig von der 
Metrik behandeln. Auch Aristoxenus in seinen ῥυθμικὰ cToıeia 
ist in diesem Sinne ein χωρίζων. Was bei Aristides aus ihr ex- 
cerpirt ist, ist eine zusammenhängende, nur äusserlich durch ein 
Einschiebsel aus der Quelle 2 unterbrochene Darstellung der 
gesammten Rhythmik, aber so äusserst compendiarisch, dass sie, 
als einzige Quelle benutzt, nur wenig Verständniss der griechi- 
schen Rhythmik zu geben vermöchte. Nach einer kleinen Ein- 
leitung behandelt sie die Rhythmik nach folgenden Abschnitten: 
1) περὶ χρόνων, 2) περὶ ποδῶν, 3) περὶ ἀγωτῆς, 4) περὶ ue- 
ταβολῆς, 5) περὶ ῥυθμοποιίας; der dritte Abschnitt umfasst nur 
wenig Zeilen; nicht viel grösser ‚ist der fünfte und sechste Ab- 
schnit, Soweit die hier behandelten Puncte uns in den Origi- 
nalfragmenten des Aristoxenus und den von Psellus daraus ge- 
machten Excerpten vorliegen, ist alles auf die Theorie des 
Aristoxenus basirt. So gering auch die Reste der aristoxenischen 
Rhytlmik sind, so gewähren sie doch für die meisten der bei 
Aristides vorkommenden Puncte eine Parallele, und in allen die- 
sen Partieen ist Aristides als "Quelle der Rhythmik von keinem 
Nutzen. Es steht nun aber auch dies fest, dass die Quelle A 
nicht eine ungefälschte Darstellung der aristoxenischen Rhythmik 
ist. Denn trotz der Verwandtschaft mit Aristoxenus bestehen 
wesentliche Differenzen, die sich auf 2 Grundverschiedenheiten 
zurückführen lassen: 1) Nach Aristoxenus sind die kleinsten Tacte 
der 3- und 4zeitige, die Quelle A dagegen nimmt in Ueberein- 
stimmung mit den Metrikern einen noch kleineren 2zeitigen Tact 
an, den Aristoxenus in den uns überkommenen Fragmenten und 
nach der Ueberlieferung des älteren Dionysius von Halikarnass 
ausdrücklich ausschliesst. In Folge Wes ποὺς dicnuoc weicht 
unsere Quelle mit den Metrikern übereinstimmend auch in der 
Kategorie der einfachen und zusammengesetzten Tacte von Ari- 
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stoxenus ab, denn nach ihr ist z. B. der Päon in der ‚nicht auf- 
gelösten Form --- ein einfacher (ἁπλοῦς), in der aufgelösten 
Form - =» ein zusammengesetzter Tacı (cüvBeroc), denn - “Ὁ 
kann in einen Trochäus und einen Pyrrhichius zerlegt werden, 
was bei -ὖ- nicht der Fall ist. Dass in dieser Auffassung die 
so wichligen aristoxenischen Kategorieen der πόδες ἀεύνθετοι und 
εύνθετοι ihre ganze Bedeutung verloren haben und kaum etwas 
anderes als eine Spielerei sind, liegt am Tage. 2) Nach Aristo- 
xenus zerfällt ein Tact je nach seinem Umfange und seiner Tact- 
art entweder in 2, oder in 3, oder in 4 Tacitheile; in der 
Quelle A ist diese höchst wichtige Lehre in Vergessenheit ge- 
ralhen, sie weiss nur, dass der Tact in 2 Tacttheile, eine &pcıc 
und eine θέςεις zerfällt. Dazu kommen folgende Discrepanzen in 
der Terminologie: 


Aristoxenus Quelle A des Aristides 
πούς πούς, ῥυθμός 
χρόνος πρῶτος * χρόνος πρῶτος, εημεῖον 
εἡμεῖον, μέρος ποδικόν μέρος ποδικόν, nicht ςημεῖον 
κάτω χρόνος, βάεις θέεις 
ἄνω χρόνος, ἄρεις ἄρεις 


Andere Unterschiede werden wohl nur auf der mangelhaften Dar- 
stellung des Epitomators Aristides beruhen, überhaupt ist zu be- 
merken, dass Aristides in der Arbeit des Excerpirens sich manche 
Unwissenheits- und Gedankenlosigkeitssünde hat zu Schulden kom- 
men lassen. Der Nutzen der Quelle A besteht darin, dass uns 
hier einzelne mit Sicherheit auf Aristoxenus zurückzuführende 
Thatsachen genannt werden, für welche uns jetzt das aristoxenische 
Original nicht mehr vorliegt. Wir können sie schnell summiren: 


das 7- und 14zeitige Megethos des ποὺς ἐπίτριτος, — die Notiz 
über die Pausen, — die Aufzählung der ῥυθμικαὶ μεταβολαί und 


Einiges aus dem kurzen Abschnitte über die Rlythmopöie. 


Wir dürfen die aristideische Quelle 4 nicht verlassen, ehe 
wir noch einige andere aus ihr fliessende Excerpte genannt ha- 
ben. Meist geht diesen eine Darstellung der Harmonik voraus, 
die mit der Harmonik des Aristides in allem Wesentlichen über- 
einstimmt. Schon oben ist darauf aufmerksam gemacht, dass 
ausser Aristides noch 6 andere Musiker mit ihm gemeinsam nach 
derselben Quelle eine Darstellung der Harmonik gegeben und dass 
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zwei von diesen, nämlich Backehius und der zweite Anonymus, 
gleich Aristides mit der Harmonik eine kurze Darstellung der 
Rhythmik verbinden ; was sie über Rhythmik sagen, muss ebenso 
wie die vorler besprochene aristideische Rhythmik in dem ge- 
meinsamen Originale hinter der Harmonik gestanden haben. Wir 
müssen hierbei aber noch über den Kreis der griechischen Lit- 
teratur hinausgehen und eine Darstellung der Musik bei den Ara- 
bern herbeiziehn, die, wie so Vieles in der arabischen Litteratur, 
aus griechischer Quelle gellossen ist und nunmehr das verloren- 
gegangene griechische Original zu repräsentiren hat. Der Ver- 
fasser dieses arabischen Buches ist der im 10. Jahrhunderte le- 
bende berühmte al Farabi, der seinen Landsleuten nicht nur 
die griechische Philosophie, sondern auch die Theorie der grie- 
chischen Musik durch Uebersetzung und Bearbeitung griechischer 
Werke. zugänglich zu machen suchte; einen Auszug daraus hat 
Kosegarten in seiner Einleitung des Alö /spahensis mitgetheilt. 
Aristides selber war dem al Farabi nicht unbekannt und die Dar- 
stellung der Harmonik kommt mit der aristideischen überein, 
doch nicht mehr als mit denen der verwandten Musiker. Auf 
die Harmonik folgt eine Rhythmik. Das daraus von Kosegarten 
Mitgetheilte bildet eine Parallele zu dem aristideischen Abschnitte 
περὶ χρόνων; die erste Hälfte (χρόνος πρῶτος) schliesst sich 
genau au Aristides an, die zweite Hälfte (die χρόνοι εὐνθετοι) 
aber weicht merklich von Aristides ab, so dass al Farabi einen 
dem Aristides ähnlichen Auszug aus jenem griechischen Musiker, 
woraus die oben aufgeführten 6 Musiker geflossen sind, benutzt 
haben muss. Endlich ist hier zu nennen ein von Vineint ver- 
öffentlichtes Fragment einer Pariser Handschrift. Für 
zwei kleine Sätze dieses Fragmentes ($ 3. 4) finden wir in den 
übrigen uns zu Gebote stehenden rhythmischen Quellen keine 
Parallelen; drei andere Sätze ($ 1. 5. 6) stammen mit geringen 
die Sache nicht betreffenden Aenderungen aus dem uns erhalte- 
nen Theile der aristoxenischen Rhythmik. Alles Andere (von 
einigen durchaus trümmerhaften Worten abgesehen), nämlich die 
Stelle von den χρόνοι ἐρρυθμοί, ῥυθμοειδεῖς und ἄρρυθμοι, von 
den λόγοι ποδικοί und dem Megethos des kleinsten und grössten 
Tactes jeder Taetart hat das pariser Fragment mit Aristides ge- 
meinsam und stammt grösstentheils aus derselben Quelle 4. Nicht 
unwichtig ist, dass dasjenige, was das pariser Fragment gibt, 
trotz seiner Uebereinstimmung mit Aristides, doch in einzelnen 
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Puneten von ihm diflferirt und vollständiger ist. Was die beiden 
zuerst von uns genannten griechischen Musiker betrifft, so liefert 
Bakchius eine Darstellung von den μεταβολαὶ ῥυθμικαί, die 
aus Aristides’ Quelle .£ gellossen ist, jedoch so, dass dieselbe zu- 
gleich mit den μεταβολαὶ Apuoviırat verbunden- ist. Auch der 
erste -Anonymus gedenkt der rhythmischen μεταβολαί neben den 
harmonischen. Der zweite Anonvmnms gibt eine Reihe von 
Musikbeispielen in Instrumentalnoten mit letus-, Längen- und 
Pausen-Zeichen und den Ueberschriften ῥυθμὸς TETpacnuoc, ἐξά- 
ςῆμος, δωδεκάςημος u. 8. w., zugleich mit einem Verzeichniss 
der Pausenzeichen und der verschiedenen μακραΐ von der 2- bis 
zur Özeitigen. Von der 2-, 3-, 4-, 5zeitigen Länge redet auch 
der bei al Farabi erhaltene Auszug der Quelle A. Die ganze 
rhythmische Partie des zweiten Anonymus scheint nicht minder 
wie die ihr vorausgehende kurze Harmonik mit der Harmonik 
und Rlıytımik im ersten Buche des Aristides gleichen Ursprung 
zu haben. Es können jene in Instrumental- Noten ausgeführten 
rhythmischen Beispiele aus der ausführlicheren Darstellung der 
Rhytlimopöie in der Quelle 4 entlehnt sein, aber es ist auch 
nicht unmöglich, dass sie in der ausführlichen Darstellung der 
Lehre von den πόδες ἁπλοῖ und ςύνθετοι vorkamen, von der 
uns Aristid. p. 40. 41 einen kurzen Auszug gibt. Er sagt hier, 
dass die χωρίζοντες (d. h. die Quelle 4) „apıduoi‘ vom 2zeitigen 
Tacte bis zu den ausgedehnten zusammengesetzten Tacten aufge- 
stellt hätten, d. h. Zahlen, welche die verschiedenen Megethe der 
πόδες ἁπλοῖ und εὐνθετοι bezeichneten, wie TETPACNUOC, ἐξά- 
cnuoc, δωδεκάςημος u. 8. w., wobei bald mit der θέεις, bald mit 
der äpcıc angefangen, bald der Rlıyllimus mit βραχεῖαι, bald mit 
nakpai zusammengesetzt, bald aus gemischten βραχεῖαι und ua- 
kpai ausgeführt werde, bald auch so, dass χρόνοι κενοί, ein- 
zeitige und mehrzeitige Pausen, angenommen werden. Diese Be- 
schreibung des Aristides setzt schlechterdings ähnliche Beispiele 
voraus, wie wir sie beim zweiten Anonymus finden, zumal da 
hier auch von den Pausen ein häufiger Gebrauch gemacht ist; 
es müssen die Beispiele, welche Aristides im Auge hat, noth- 
wendig in Noten ausgeführt gewesen sein, denn an eine Aus- 
-führung durch metrische Schemata können wir deshalb nicht 
denken, weil wir es nach Aristides nicht mit der Darstellung der 
εὐμπλέκοντες, sondern der χωρίζοντες zu thun haben, welche 
die-Rhythmik ohne Rücksicht auf die Metrik behandelten. 
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In seine der Quelle 4 folgende Darstellung der πόδες hat 
Aristides eine hiervon abweichende Darstellung der πόδες nach 
der Quelle 2 eingeschoben, Hier werden ῥυθμοί oder πόδες 
ἁπλοῖ, εὐνθετοῖ, μικτοί unterschieden und zwar sind dieselben 
nach den drei Rhythmengeschlechtern geordnet: 


A. γένος δακτυλικόν a. ῥυθμοὶ ἁπλοῖ (1). b. ῥυθμοὶ κατὰ culuyiav 
εύνθετοι (2). 

B. τένος ἰαμβικόν “. ῥυθμοὶ ἁπλοῖ (3). db. ῥυθμοὶ κατὰ ευζυτγίαν 
καὶ κατὰ περίοδον εύνθετοι (4). 

(. τένος παιωνικόν «. ῥυθμοὶ ἁπλοῖ (2). Hier gibt es keine 
εύνθετοι. 

D. τενῶν μίξεις (6). 

E. ῥυθμοὶ μικτοί (Ὁ). 


Diese Ordnung ist nur dadurch unterbrochen, dass zwischen 
die bier durch (6) und (7) bezeichnete Kategorieen zwei χορεῖοι 
ἄλογοι gestellt sind; Cäsar hält sie für ein in den Text gekom- 
menes Scholion, meines Erachtens gehören sie dem  Aristides 
selber an, denn in der Kategorie (7) wird auch von ihm auf sie 
recenrrirt, vielleicht aber haben sie hinter (5) ihren ursprünglichen 
Platz gehabt, den sie durch das Versehen eines Librarins verän- 
dert haben. 


Nachdem Aristides für eine jede der sieben Kategorieen [(1) bis 
(7)] die darunter gerechneten pußuoi nach ihren Bestandtheilen 
genannt hat, folgt ehe er zur folgenden Kategorie übergeht eine 
Namens-Erklärung der angeführten ῥυθμοί. Damit aber sind diese 
ῥυθμοί in dem Aristideischen Werke noch nicht abgethan. Er 
kommt nämlich im 2. Buche bei der Besprechung des Ethos der 
Rhythmen noch einmal auf sie zurück, indem er nach Darlegung 
der durch die Anakrusis, die Pause und durch die 5 verschiede- 
nen Rhythmengeschlechter hervorgebrachten ethischen Wirkung die 
einzelnen ῥυθμοὶ ἁπλοῖ und die ῥυθμοὶ cuvderor nach ihrem Ethos 
charakterisirt und zwar so, dass die hier für die ῥυθμοὶ ἁπλοῖ 
eingehaltene Ordnung sichtlich mit Rücksicht auf die im ersten 
Buche beobachtete Reihenfolge gewählt ist. Nur in Einem wesent- 
lichen Puncte findet in dieser Reihenfolge ein Unterschied statt. 
Es sind nämlich im 2. Buche zuerst alle ῥυθμοὶ ἁπλοῖ nach den 
drei Rhythmengeschlechtern aufgeführt und erst daun wird von 
den ῥυθμοὶ εύνθετοι gesprochen : 
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A. ῥυθμοὶ ἁπλοῖ: a. γένους ἴσου [= (1) des ersten Buches], 
ἢ. γένους ἡμιλοίου [= (Ö)], 6. τένους διπλαίςου [= (B)]. 

B. ῥυθμοὶ εὐνθετοι. Hier werden die einzelnen ῥυθμοὶ 
εύὔνθετοι nicht genannt, sondern es ist nur im allgemeinen von 
ihrer Wirkung die Rede; doch wird insofern ein Unterschied ge- 
macht, dass zuerst die den Kategorien (2) und (4) entsprechenden 
εύνθετοι aus 2 ἁπλοῖ und darauf die der Kategorie (6) entspre- 
chenden ούνθετοι aus mehr als 2 ἁπλοῖ besprochen werden. Von 
den ῥυθμοὶ μικτοί ist hier keine Rede. 


Wir haben im Folgenden dasjenige, was sich bei Aristides 
über die ῥυθμοὶ ἁπλοῖ, cuvBeror und μικτοί findet in der Weise 
abdrucken lassen, dass wir dasselbe nach der Trias dieser Haupt- 
klassen geordnet haben; für die ἁπλοῖ sind die 3 Rhytlimenge- 
schlechter, für die εὐνθετοι die cuZuyian und die περίοδοι die 
Specialkategorieen. In einer jeden der letzteren findet zuerst (am 
Rande mit a bezeichnet) dasjenige seine Stelle, was im ersten 
Buche des Aristides über die Bestandtheile der ῥυθμοί gesagt ist, 
sodann (mit d bezeichnet) die zusammenhängende Namenserklä- 
rung der einer jeden Kategorie [(1) bis (7)] angehörenden ῥυθμοί, 
endlich (mit ce bezeichnet) das im zweiten Buche über das Ethos 
Angeführte. In den Columnen ἃ ist den ῥυθμοί ihr metrisches 
Schema und eine fortlaufende der Reihenfolge des Aristideischen 
Textes entsprechende Numerirung hinzugefügt; jede dieser Num- 
mern ist in den Columnen D und .c bei dem betreffenden ῥυθμός 
wiederholt. 


Man wird sich nun bald überzeugen, dass die in den Columnen 
a enthaltene Beschreibung der ῥυθμοὶ ἁπλοῖ und εὐνθετοι durch- 
aus parallel geht dem von Bakchius gelieferten Verzeichnisse der 
ῥυθμοὶ ἁπλοῖ und ευὐμπεπλεγμένοι, S. 47, 16 M. Bakchius ist 
ungleich unvollständiger als Aristides (es fehlt bei ihm sogar der 
Dactylus), aber doch hat Bakchius z. B. den in seinem Verzeich- 
nisse als ὄρθιος bezeichneten ἴαμβος ἄλογος voraus. Wir haben 
zu jedem Aristideischen ῥυθμός die Parallel-Stelle des Bakchius 
init einem vorangeselzten 2 als Abkürzung von Bakchius hinzu- 
gefügt, die hinter dem 2 stehende Ziffer bezeichnet die Stelle, 
welche der betreffende ῥυθμός in Bakchius’ Verzeichnisse ein- 
nimmt. Es wird Niemand daran zweifeln können, dass beide Ver- 
zeichnisse zwar nicht ugmittelbar, aber doch in letzter Instanz 
aus einer gemeinsamen Quelle geflossen sind. Oft differiren bei 
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beiden die Namen ein und desselben ῥυθμός; in diesem Falle 
haben im Originale ursprünglich mehrere Namen gestanden, von 
denen .Aristides diesen, Bakchius jenen aufgenommen hat. So 
bei Nr. 1 ἥγεμών und ἁπλοῦς προκελευςματικός, bei Nr. 8 
Tpoxoioc und xopeioc; bei Nr. 18 iwvıröc ἀπ᾽ EAäccovoc und 
Barxeioc, bei Nr. 37 προςοδιακός und ἐνόπλιος. Für die 
ursprüngliche Identität beider Verzeichnisse verdient nicht unbe- 
rücksichtigt zu bleiben, dass Aristides Nr. 3 den Namen ἀνάπαιετος 
. ἀπὸ μείζονος, nicht aber δάκτυλος für --- gebraucht. In Nr. 
35 dagegen kommt bei ihm der Name δάκτυλος vor, indem er 
das achtsilbige δοχμιακόν 
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bestehen lässt ἐξ ἰάμβου καὶ δακτύλου καὶ παιῶνος. Bei Bak- 
chius fehlt Nr. 3 der Dactylus, bei dem δοχμιακόν Nr. 35 aber, 
wo Aristides δακτύλου sagt, lesen wir bei Bakchius ἐξ ἰάμβου Kai 
ἀναπαίετου καὶ παιᾶνος τοῦ κατὰ Bacıv d. i. ἀναπαίετου ἀπὸ 
μείζονος, nämlich gerade den eigenthümlichen Namen für Dacty- 
lus, welchen Aristides Nr. 3 angewandt hat. Auch die Differenz 
beider in Angabe der ἄρεις und Becıc ist interessant. In Nr. 1, 
D gibt der eine der ersten, der andere der zweiten Silbe den 
letus (“Ὁ und οὐ, «- und -- 2): im Originale waren beide rytlmi- 
sche Formen desselben πούς aufgeführt, wovon sich z. B. gleich 
bei Nr. 2 des Aristides die deutliche Spur erhalten hat, indem 
hier für den Proceleusmaticus zuerst die Betonung ὅσον ange- 
geben und dann ein καὶ ἀνάπαλιν d. i. vuiv hinzugefügt wird. 


Gemeinsam haben beide Quellen die eigenthümliche Ver- 
kehrtheit, dass sie dem dreisilbigen terpäacnuoc Eine θέεις und 
zwei ἄρεεις geben vgl. Nr. 4 (Aristides: ἀνάπαιετος ἀπ᾿ 
eAüccovoc ἐκ δύο βραχειῶν ἄρεεων καὶ μακρᾶς Becewc, Bakchius 
ἀνάπαιετος ἐκ δύο βραχειῶν ἄρςεων καὶ μακρᾶς θέεεως οἷον 
ηβαειλεύς“). Für diesen Fehler kann also Aristides nicht persön- 
lich verantwortlich gemacht werden, denn die Uebereinstimmung 
mit Bakchius zeigt, dass schon im Originale dieser Fehler be- 
standen haben muss. Dagegen fallen andere Fehler nicht dem 
gemeinsamen Originale, sondern dem leichtsinnig excerpiren- 
den Aristides zur Last. Die auffallendsten Fehler finden sich 
Nr. 36, 37, 38 bei den von Aristides angegebenen Arten des 
προςοδιακός. Aristides nimmt hier offenbar die Schemata. 
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giht statt deren aber folgende an 

vu, u wu, Du —Mı V— -— uU Un u νυ. 
Bakchius hat hier sein Original (Nr. 37) zwanz richtig excerpirt. 
o / o 


c 


Nur der irrationale Tribrachys οὐ und ὁ. ist von Aristides 
(wenn uch wie oben bemerkt nicht an der richtigen Stelle) unter 
dem Namen χορεῖος ἄλογος ἰαμβοειδής und τροχαιϊοειδής Δ ΡΟ ΠῚ, 
nicht aber der irrationale Jambus und Trochäus. Nicht anige- 
lassen hat den ersteren Bakchius, Nr. 11 ὄρθιος ἐξ ἀλόγου üpcewc 
καὶ μακρᾶς θέςεως οἷον ,. ὀργή “. Er konnte im Originale schwer- 
lich an einer anderen Stelle stehen, als wohin wir ihn gesetzt, 
nämlich am Ende des iaußıkov yevoc. Bei Aristides endet das 
iaußıkov τένος Nr. 10. und 11 mit dem ὄρθιος ὁ ἐκ τετραεήμου 
ἄρεεως καὶ ὀκταςήμου Becewc und dem τροχαῖος εημαντὸς ὁ ἐκ 
TETPACHHOU ἄρεεως καὶ ὀκταςήμου θέςειωυς. Auch in der dem 
Bakchius zu Grunde liegenden Quelle müssen diese ῥυθμοί ge- 
standen haben, und zwar an derselben Stelle wie bei Arislides. 
Es ist nun sehr befremdend, dass dem Bakchius zufolge der 
irrationale Jambus «. denselben Namen haben soll wie der 
Tact “4, muss mehr, da er auch für den aufgelösten fünfsilbi- 
gen Päon vorkommt (bei Diomed). Dies berechtigt uns zu der An- 
nahme, dass in der Quelle des Bakchius etwa folgendes zu lesen war: 
ὄρθιος [ἐκ TETpacnuou Gpcewc καὶ ὀκταςήμου θέεεως οἷον .... 
ἴαμβος ἄλογος] ἐξ ἀλόγου ἄρεεως καὶ μακρᾶς θέεεως οἷον ὀργή. 


Die von uns in Klammern eingeschlossenen Worte sind beim 
Excerpiren übersehen und ist auf diese Weise der irrationale 
lambus zu dem ihm gewiss nicht gebührenden Namen ὄρθιος ge- 
kommen. 


Wer in einem Verzeichnisse der Tacte den irrationalen lam- 
bus aufführt, wird auch die antithetische Form, den irrationalen 
Trochäus, nicht vergessen haben, besonders nicht ein solcher Me- 
triker, welcher z. B. Nr. 2 auch für den Proceleusmalticus die 
antithetische Form angemerkt hat. Es ist demnach vorauszusetzen, 
lass das Original ursprünglich auch den irrationalen Trochäus 
aufgeführt hat (wir haben dafür in Nr. 12 eine Lücke gelassen). 


Bakchius beginnt den das Verzeichniss der ῥυθμοί enthalten- 
den Abschnitt seiner Schrift mit den Worten (S. 46, 3): Μέτρων 
δὲ καὶ ῥυθμῶν ευμμίκτων πάντα μετρεῖται τὰ εἴδη ευλλαβαῖς, 
ποςί, καταλήξεςι.“ Die Worte Μέτρων δὲ καὶ ῥυθμῶν ευμμίκτων 
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sind räthselhaft. Sie werden verständlich durch den Vergleich 
(der Schlussworte, welche Aristides seinem auf gleiche Quelle 
zurückgehenden Verzeichnisse hinzufügt: Oi μὲν οὖνς ευμπλέ- 
KOVTEC τῇ μετρικῇ θεωρίᾳ τὴν περὶ ῥυθμῶν τοιαύτην τινὰ 
πεποίηνται τὴν τεχνολογίαν. Bakchius also bezeichnet nicht 
minder als Aristides die Eigenthümlichkeit seiner Quelle, dass 
bier nicht die reine Rhythmik, sondern die Rhythmik in Ver- 
bindung mit der Metrik dargestellt ist. Doch auch dann, wenn 
man dies nicht zugeben will, kann man kaum einer andern An- 
sicht sein als dieser, dass auch dasjenige, was Bakchius nach 
jenen seinen Worten von rhythmischem Materiale bringt, inson- 
derheit die Definition des Rhythmus (46, 10—20), die Angabe 
der χρόνοι, darunter auch des χρόνος ἄλογος und der Art sei- 
ner Verbindung mit der Länge und Kürze (46, 21 — 47, δ) und 
die Lehre von äpcıc und θέεις (47, 10—16), derselben Schrift 
des εὐμπλέκων entstammt, welcher er das Verzeichniss der 
ῥυθμοί entnommen hat. Nach den Citaten zu urtheilen, welche 
in dieser Einleitung der rhythmischen Partie des Bakchius bei 
Gelegenheit der Definition des Rhythmus beigebracht werden (aus 
Phädrus, Aristoxenus, Nikomachus, Leophantus, Didymus) war ihr 
Urheber kein ungelehrter Mann. Ihnen zufolge muss er später als 
Nikomachus gelebt haben. 


Doch gehen wir wieder auf das Verzeichniss der ῥυθμοί bei 
Aristides zurück. In der von uns mit @ bezeichneten Beschrei- 
bung der ῥυθμοί sind die auflallendsten Fehler in der Angabe 
der Arsen und Thesen gemacht. Dem Dactylus und Anapäst 
(Nr. 3 und 4) werden je 2 äpceıc und 1 θέεις gegeben, dem 
Päon epibatus (Nr. 16) 2 äpceıc und ὃ θέςεις, also jenen eine 
äpcıc, diesem eine Becıc zu viel, dem Semantus und Orthius 
(Nr. 10 und 11) dagegen nur 1 äpcıc und 1 decıc, also 1 θέεις 
zu wenig. Anders ist es in der mit ὁ bezeichneten Namens- 
erklärung und der mit c bezeichneten Angabe des Ethos der Tacte. 
Kommt nämlich hier (in ὁ und c) Aristides auf die Arsen und 
Thesen zu sprechen, so sind seine Angaben völlig tadellos. Der 
fünfzeilige Päon erhält richtig seine 2 cnueia (b Nr. 15), der 
Päon epibatus nicht 5, sondern 4 μέρη (ὁ Nr. 16), seine διπλῆ 
Becıc (c Nr. 16), der Semantus nicht ], sondern 2 θέςεις (b Nr. 
10). Die in a stattfindende Fehlerhaftigkeit kann nicht erst von 
Aristides herrühren, denn sie findet sich wie gesagt auch bei 
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Bakchius (vgl. «a Nr. 4), sie muss aus der Schrift des ςυμπλέκων 
als der gemeinsamen Quelle stammen, auf welche Aristides und 
Bakchius; Darstellung zurückgeht. Es ist nicht anders möglich, 
als dass schon in der von dem εὐμπλέκων zur Hand ge- 
nommenen rhythmischen Schrift die von uns mit a, ὃ, e bezeich- 
neten Kategorieen getrennt waren. Bei ὃ und ὁ ist der εὐμπλέ- 
κων seinem Originale treuer gefolgt, bei @ aber, wo die Beschrei- 
bung der Tacte gegeben war, hat er eiwas freier gestaltend ver- 
fahren und hat sich hierbei jene oben bezeichneten Versehen in 
Betreff der Arsen und Thesen zu Schulden kommen lassen. Dies 
kann bei einem Manne wie unserem cuurA&kwv, der die von ihm 
sogenannten cuZuylaı und περίοδοι ——, «΄« τι. 5. W. aus δύο γενῶν 
ἢ καὶ πλειόνων bestehen lässt statt aus δύο ποδῶν ἢ καὶ 
πλειόνων, nicht schr befremden. 


Die Partieen ce folgen also dem Originale treuer als die Par- 
tieen a. Es ist nun aber auch anzunehmen, dass die den Partieen ἃ 
vorausgehenden und nachfolgenden Partieen, welche ebenfalls vom 
Ethos der Rhythmen handeln, derselben Quelle wie c entstam- 
men, und hiermit lässt sich der Quelle 2 folgendes zuweisen: 


1) die bei Bakchius vorkommende rhythmische Einleitung; 


2) die dem ευμπλέκων folgende Darstellung der πόδες im 
1. Buche des Aristides und bei Bakchius ; 


3) der Abschnitt von dem Eihos der Rhytlimen im 2. Buche 
des Aristides. Stammt dieser letztere aber aus der Quelle 2, so 
werden wir natürlich nicht umhin können, ihr auch den Schluss- 
salz vom Ethos der ῥυθμοὶ crpoyyükoı und περίπλεῳ zuzuweisen. 
Dies letztere steht aber mit der über diese Rhythmen im ersten 
Buche des Aristides vorkommenden Stelle (in der Lehre von den 
χρόνοι, die der Tactlehre vorausgeht 5. 28, 4—16), in einem 
so innigen Zusammenbhange nicht nur des Inhaltes, sondern auch 
des Ausdrucks (man kann die eine aus der andern emendiren), 
dass auch diese Stelle der Quelle 2 zuzuschreiben ist. Damit 
gehört ihr denn auch die ganz parallele Stelle im fragm. Parisin. 
87 (S. 45) an, und somit hat jeder der drei späteren Musiker, 
welcher uns über Rhythmik belehrt, nämlich Aristides, Bakchius 
und das Parisiner Fragment, sowohl die Quelle A wie die Quelle 
B benutzt. Beide Quellen müssen demnach schon im Auszuge 
in dem Originale vereint gewesen sein, auf welche jene Musiker 
zurückgehen. ᾿ 


b 
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Ῥυθμοὶ ἀεύνθετοι, ἁπλοῖ (2 Ῥυθμοὶ ἁπλοῖ) 
οἱ Evi γένει ποδικῷ χρώμενοι ὡς οἱ τρίεημοι. 








1. Ἐν τῷ δακτυλικῷ τένει. 
1. 2. ἁπλοῦς προκελευςματικὸς ἐκ βραχείας θέςεως καὶ βραχείας 


ἄρεεως. 
„x 2 1. ἡγεμών: εὐγκειται δὲ ἐκ δύο ἐλαχίςτων χρόνων, 
ἄρχεται δὲ ἀπὸ Äpcewc .... ὑπόδειγμα δὲ αὐτοῦ λέτο- 


μεν λόγος“. 
2. u προκελευςματικὸς διπλοῦς ἐκ δύο βραχειῶν ἐπὶ θέειν 
καὶ δύο βραχειῶν ἐπ᾽ ἄρειν, 
ww su καὶ ἀνάπαλιν. 
3. zur ἀνάπαιετος ἀπὸ μείζονος ἐκ μακρᾶς θέςεως καὶ δύο 
βραχειῶν ἄρςεεων. 
4, v2 ἀνάπαιςτος ἀπ᾽ ἐλάςεονος ἐκ δύο βραχειῶν ἄρςεων καὶ 
μακρᾶς θέςεως. 
} 4. ἀνάπαιετος ἐκ δύο βραχειῶν ἄρεεων καὶ μακρᾶς 
θέεεως οἷον ,,βαειλεύς““. 
5. - -- ἁπλοῦς cmovdeloc ἐκ μακρᾶς θέεεως καὶ μακρᾶς ἄρεεως. 
εν ὁ B 6 cnovdeioc ἐκ μακρᾶς ἄρςεεως καὶ Becewc μακρᾶς οἷον 
„erevdw“, 
6. = cmovdeloc μείζων ὁ καὶ διπλοῦς ἐκ τετραςήμου θέςεως 
καὶ τετραςήμου ἄρεεως. 


1. 2. προκελευεματικὸς ὁ καὶ πύρρίχιος ἀπὸ τοῦ κἀν ταῖς πυρ- 
ρύχαις κἀν τοῖς ἀτῶειν αὐτοῖς χρῆςεθαι. 

3. δάκτυλος ... διὰ τὴν «τῶν ευλλαβῶν τάξιν, ἀνάλογοῦςαν 
τοῖς μέρεει τοῦ δακτύλου. 

4, avanaıcroc δὲ ἢ διὰ τὸ ἀνάπαλιν τετάχθαι, ἢ διὰ τὸ τὴν 
φωνὴν διαθεῖν μὲν τὰς βραχείας, ἀναπαύεςθαι δὲ 
καταντῶςαν ἐπὶ τὴν μακράν. ᾿ 

6. cmovdeioc δὲ διὰ τὸ ἐν ταῖς cmovdaic αὐτὸν ἄδεεθαι. 


a 


——— — -—— ὦ  - - nen nenn: — 


τῶν ἐν ἴεῳ λότῳ 


e 1. 2. oi μὲν διὰ βραχειῶν ye-|1. 2. Διὰ τοῦτο τοὺς μὲν βρα- 


γόμενοι μόνων τάχιετοι᾽ χεῖς πυρρίχαις Xpnciuouc ' 

καὶ θερμότεροι, ὁρῶμεν, 
5. οἱ δὲ διὰ μακρῶν μόνων; 
καὶ ER 
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3. 4. 01 δ᾽ ἀναμὶξ ἐπίκοινοι, 3. 4. τοὺς δ᾽ ἀναμὶξ ἐν ταῖς 
μέςαις ὀρχήςεει, 

6. εἰ δὲ διὰ μηκίετων χρό- 6. τοὺς δὲ μηκίετους ἐν τοῖς 
νὼν ευμβαίῃ γτίνεεθαι τοὺς ἱεροῖς ὕμνοις οἷς ἐχρῶντο 
πόδας, πλείων N] κατά- παρεκτεταμένοις, τήν τε 
cracıc ἐμφαίνοιτ᾽ ἂν τῆς | περὶ ταῦτα διατριβὴν μίαν 
διανοίας. καὶ φιλοχωρίαν ἐνδει- 





κνύμενοι, τήν τε αὐτῶν 
διάνοιαν ἰςότητι καὶ aa τῶν χρόνων ἐς κοςμιότητα 
καθίεταντες ὡς ταύτην οὖςαν ὑγίειαν ψυχῆς. τοιγάρ- 
τοι κἀν ταῖς τῶν ςφυγμῶν κινήςεειν οἱ διὰ τοιούτων 
χρόνων τὰς ευςτολὰς ταῖς διαςτολαῖς ἀνταποδιδόντες 
ὑγιαινότατοι. 





2. Ἐν δὲ ἰαμβικιῷ τένει. 
a 7. : ἴαμβος ἐξ ἡμιςείας ἄρεεως καὶ διπλαςείου θέςεως. 
B2. taußoc εὐγκειται δὲ ἐκ βραχέος καὶ μακροῦ χρό- 
γου οἷον ze... a 
8. τ ὦ Tpoxaloc ἐκ διπλαςίου Becewc καὶ βραχείας Gpcewc. 
} 3. χορεῖος᾽ εὐνέετηκε δὲ ἐκ μακροῦ καὶ βραχέος 
χρόνου, ἄρχεται δὲ ἀπὸ θέεεως οἷον πῶλος“. 

9. 1335. ὄρθιος ὃ ἐκ TETPACHUOU ἄρεεως καὶ ὀκταςήμου θέςεως. 
10. :-π... τροχαῖος εημαντὸς ὁ ἐκ ὀκταςεήμου θέςεως καὶ τετρα- 
εήμου ἄρεεως. Σ 
11. «.« 25. ὄρθιος ἐξ ἀλότου ἄρεεως καὶ μακρᾶς Becewc οἷον 

ὀρτή“. 

” 

12, -ε 

13. - 2 xopeioc ἄλογος ἰαμβοειδὴς ὃς CUVECTNKEV ἐκ μακρᾶς 
ἄρεεως καὶ δυὸ θέςεων᾽ καὶ τὸν μὲν ῥυθμὸν ἔοικεν 
ἰάμβῳ, τὰ δὲ τῆς λέξεως μέρη κατὰ τὸν ἀριθμὸν... 
δακτύλῳ. 

14, w- χορεῖος ἄλογος τροχαιοειδὴς ἐκ δύο θέςεων καὶ μακρᾶς 
Äpcewc KAT’ ἀντιςτροφὴν τοῦ προτέρου. 





» T. Ἴαμβος μὲν οὖν ἐκλήθη ἀπὸ τοῦ ΝΝ ὅ ἐςτι λοιδορεῖν, 
παρὰ τὸν ἰὸν εἰρημένον. πρὸς τοῦτο γὰρ ὁ ῥυθμὸς 
διὰ τὸ λογοειδὲς καὶ τὴν ἰςότητα τῶν αὐτοῦ μερῶν 
πρόςφορος. 

8. τροχαῖος δὲ ἀπὸ τοῦ τὴν βάειν ἐπίτροχον ποιεῖςθαι. 
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9. 6 δὲ ὄρθιος διὰ τὸ ςεμνὸν τῆς ὑποκρίςεως καὶ βάςεως. 

10. = εημαντὸς δὲ ὅτι βραδὺς ὧν τοῖς χρόνοις ἐπιτεχνη- 
ταῖς χρῆται εημαείαις, παρακολουθήςεως ἕνεκα διπλα- 
cıalwv τὰς θέεεις. 





€ τῶν δὲ Ev διπλαςείονι γινομένων εχέξεει. 
« 1.8. οἱ μὲν ἁπλοῖ τροχαῖοι καὶ ἴαμβοι τάχος τε ἐπιφαίνουει 
καί eicı θερμοὶ καὶ ὀρχηςτικοί. 
9. 10. οἱ δὲ ὄρθιοι καὶ ςημαντοὶ διὰ τὸ πλεονάζειν τοῖς μακρο- 
τάτοις ἤχοις προάτουειν ἐς ἀξίωμα. 


3. Ἐν δὲ παιωνικῷ Ὑτένει. 

a 15. -ο-- παιὼν διάγυιος ἐκ μακρᾶς θέςεως καὶ βραχείας καὶ μα- 
κρᾶς ἄρεεως. 

16. -- :«--- παιὼν ἐπιβατὸς ἐκ μακρᾶς θέςεωυς καὶ μακρᾶς ἄρεεως 

καὶ δύο μακρῶν θέςεων καὶ μακρᾶς ἄρςεεως. 


b 15. Διάτυιος μὲν οὖν εἴρηται οἷον δίγυιος, δύο τὰρ χρῆται cn- 
μείοις. 
16. +. = - -ἐπιβατὸς δὲ ἐπεὶ τέταρει χρώμενος μέρεειν ἐκ δυοῖν 
ἄρεεων καὶ δυοῖν διαφόρων θέςεων τίνεται. 





e 15. τοὺς δὲ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ θεωρουμένους ἐνθουειαςτικωτέ- 
ρους εἶναι ευμβέβηκεν ὡς ἔφην. 

10, -.-“-Ξ3.- τούτων δ᾽ 6 ἐπιβατὸς κεκίνηται μᾶλλον, CUVTOpAT- 
τῶν μὲν τῇ διπλῇ Beceı τὴν ψυχήν, ἐς ὕψος δὲ τῷ 
μεγέθει τῆς ἄρεεως τὴν διάνοιαν ἐξεγείρων. 
καὶ οἱ μὲν ἁπλοῖ τῶν ῥυθμῶν τοιοίδε. 


I. Ῥυθμοὶ εὐνθετοι (8 cuunenkeruevor) 


οἱ ἐκ δύο γενῶν ἢ καὶ πλειόνων εὐνεςτῶτες ὡς οἱ dwbderdenuon. 











a 1. Κατὰ ευζυτίαν εύνθετοι. 


δύο ποδῶν ἁπλῶν καὶ ἀνομοίων εύνθεεις. 
Ἐν yever δακτυλικῶ. 
17. -- ‚vu ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος ευνίεταται ἐξ ἁπλοῦ ςπονδείου 
καὶ προκελευςματικοῦ διςήμου. ᾿ 
18. τὦ,.- - ἰωνικὸς ἀπ᾽ ἐλάςεονος, ἐναντίως. 
B 6. βακχεῖος ἀφ᾽ ἡγεμόνος καὶ ςπονδείου οἷον 
„eredpnkeiv‘. 
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Ἐν τένει ἰαμβικῷῶ. 
19. »-,—-v βακχεῖος (ἀπ᾿ ἰάμβου)" πρότερον ἔχει τὸν ἴαμβον, 
δεύτερον δὲ τὸν τροχαῖον. 
20. - ον, «-- βακχεῖος (ἀπὸ τροχαίου), ἐναντίως. 
Μιγνυμένων τῶν τενῶν. 
21. -»,vv BT. παιὰν εύὐνθετος, ἐκ χορείου καὶ ἡγεμόνος οἷον 
»Εεὐπλόκαμος“. 
2. »-,-0- δοχμιακὸν εἶδος α΄ cuvrideran ἐξ ἰάμβου καὶ παίω- 
γος διατγυίου. ὶ ; 


> 


ς 


τῷ 


2. Κατὰ περίοδον εύνθετοι, περίοδοι. 


πλειόνων (ποδῶν καὶ ἀνομοίων εὐνθεεις). 
Ἔν τῷ ἰαμβικῷ τένει εύὐνθετοι κατὰ περίοδον ιβ΄ 
teccapec μὲν ἐξ ἑνὸς ἰάμβου καὶ τριῶν τροχαίων" τούτων 

23. ὃ μὲν »---0- πρῶτον τὸν ἴαμβον ἔχων καλεῖται τροχαῖος 
ἀπὸ ἰάμβου 

24. ὃ δὲ -ov_ ou δεύτερον τροχαῖος ἀπὸ ἰάμβου 

ὃ δὲ --- vv τρίτον βακχεῖος ἀπὸ τροχαΐου 

6. ὁ δὲ ---ὧὖὖὐ- τέταρτον ἴαμβος ἐπίτριτος. 

Teccapec δὲ ἕνα τροχαῖον, τοὺς δὲ λοιποὺς ἰάμβους ἔχοντες. 
27. ὃ μὲν οὖν -vu_ 0-0 πρῶτον ἔχων τροχαῖον, τοὺς δὲ λοι- 
ποὺς ἰάμβους καλεῖται ἴαμβος ἀπὸ τροχαίου, 

28. 6 δὲ «--υὐ-ου- δεύτερον ἴαμβος ἀπὸ βακχείου ἢ μέςος 
βακχεῖος, 

29. ὃ δὲ «---οὖυ- τρίτον βακχεῖος ἀπὸ ἰάμβου, 

80. ὁ δὲ «--ὦς οὦ τέταρτον τροχαῖος ἐπίτριτος. 

Teccapec δὲ δύο τροχαίους, ἴεους δὲ ἰάμβους, ἤτοι κατὰ τὸ ἑξῆς 
κειμένους ἢ τοὺς μὲν περιέχοντας, τοὺς δὲ περιεχο- 
μένους, - ΄ 

31. ὁ μὲν οὖν ou. πρώτους τοὺς ἰάμβους ἔχων, ἑπο- 
μένους δὲ τοὺς τροχαίους λέγεται ἁπλοῦς βακχεῖος 
ἀπὸ ἰάμβου, 


32. 6 δὲ -“-ὐοὺς τοὺς τροχαίους προηγουμένους ἔχων, ἑπο- 
μένους δὲ τοὺς ἰάμβους ἁπλοῦς βακχεῖος ἀπὸ τροχαίου, 
33. 6 δὲ -οὐ--ὦ- -ὐ περιεχομένους τοὺς ἰάμβους μέςος ἴαμβος, 


34. ὁ δὲ .-- τυ. τοὺς τροχαίους μέςος τροχαῖος. 
Μιγνυμένων δὲ τῶν τενῶν 
35. v-,-ur,-v- δοχμιακὸν εἶδος β΄, ἐξ ἰάμβου καὶ δακτύλου 
καὶ παιῶνος, εὐφυέετεραι γὰρ αἱ μίξεις αὗται κατε- 
φάνηςαν. 
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B 9. δόχμιος ἐξ ἰάμβου καὶ Avanalicrou (τοῦ ἀπὸ μεί- 
Zovoc) καὶ παιᾶνος τοῦ κατὰ βάειν οἷον ,,ἔμενεν ἐκ 
Τροΐας χρόνον“. 

36. «τὐνοτν προςοδιακὸς α΄ διὰ τριῶν ἐκ πυρριχίου καὶ ἰάμβου 
καὶ τροχαίου. 

37. 2 νον προςοδιακὸς β΄ διὰ τεςςάρων, ἰάμβου τῇ προ- 
εἰρημένῃ τριποδίᾳ προςτιθεμένου. 
B 10. ἐνόπλιος ἐξ ἰάμβου καὶ ἡγεμόνος καὶ χορείου 
καὶ ἰάμβου οἷον „Ö τὸν πίτυος «τέφανον“. 

38. -- u, vu προςοδιακὸς Y διὰ εὐζυγιῶν ἰωνικοῦ τε ἀπὸ 

a μείζονος καὶ βακχείου. 


b 17. 18. ἰωνικὸς δὲ διὰ τὸ τοῦ ῥυθμοῦ φορτικὸν ἐφ᾽ ὦ καὶ οἱ 

Ἴωνες ἐκωμωδήθηςαν. 

19, 20. βακχεῖος δὲ ἐκλήθη ἀπὸ τοῦ τοῖς βακχείοις ἁρμόζειν 
μέλεειν. 

22. 35. δόχμιοι δὲ ἐκαλοῦντο διὰ τὸ ποικίλον καὶ ἀνόμοιον καὶ 
μὴ κατ᾽ εὐθὺ θεωρεῖεθαι τῆς ῥυθμοποιίας. 

28---84. αἱ δὲ εἰδικαὶ ςχέςεις ἀπὸ τῶν ποδικῶν τάξεων τὴν 
ὀνομαείαν εἰλήφαειν. 


ὁ 17— 34. Oi τε μὴν εύὐνθετοι παθητικώτεροί τέ εἰει τῷ κατὰ 
τὸ πλεῖςτον τοὺς ἐξ ὧν εὐγκεινται ῥυθμοὺς ἐν ἀνι- 
εότητι θεωρεῖεθαι, καὶ πολὺ τὸ ταραχῶδες ἐπιφαί- 
νοντες τῷ μηδὲ τὸν ἀριθμὸν ἐξ οὗ ευνεετᾶςει τὰς αὐτὰς 
ἑκάςτοτε διατηρεῖν τάξεις, ἀλλ᾽ ὅτε μὲν ἀπὸ μακρᾶς 
ἄρχεεθαι, λήγειν δ᾽ εἰς βραχεῖαν, καὶ ὅτε μὲν ἀπὸ 
θέεεως, ὅτε δὲ ἑτέρως τὴν ἐπιβολὴν τῆς περιόδου 
ποιεῖςθαι. 

35 — 38. πεπόνθαει δὲ μᾶλλον οἱ διὰ πλειόνων ἢ δύο CUVECTWTEC 
ῥυθμῶν, πλείων τὰρ ἐν αὐτοῖς ἣ ἀνωμαλία. Διὸ καὶ 
τὰς τοῦ CWUATOC κινήςεις ποικίλας ἐπιφέροντες οὐκ 
ἐς ὀλίγην ταραχὴν τὴν διάνοιαν ἐξάγουειν. 


Ῥυθμοὶ μικτοί 


οἱ ποτὲ μὲν εἰς χρόνους, ποτὲ δὲ εἰς ῥυθμοὺς ἀναλυόμενοι ὡς οἱ 
ἐξάςημοι. 








a 39. -᾿'ὡν οὐ κρητικὸς ὃς CUVECTNKEV ἐκ τροχαίου θέςεως καὶ τρο- 
χαίου Apcewc. 


b 
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40. »-,v- δάκτυλος κατὰ ἴαμβον ἐξ ἰάμβου θέςεως καὶ ἰάμβου 
ἄρεεως. 

41. u,» δάκτυλος κατὰ βακχεῖον τὸν ἀπὸ τροχαίου ἐκ τρο- 
χαίου θέςεως καὶ ἰάμβου ἄρςεως 

42, υ-,.--ὦ δάκτυλος τατὰ βακχεῖον τὸν ἀπὸ ἰάμβου ὃς ἐςχημά- 
τιςται τῷ προειρημένῳ 

43. wo, δάκτυλος κατὰ χορεῖον τὸν ἰαμβοειδῆ, τὸν μὲν Yüp 
αὐτῶν εἰς θέειν, τὸν δὲ εἰς ἄρειν δέχεται 

44, vu vo δάκτυλος κατὰ χορεῖον τὸν TPOXMOEDN ἀναλόγως 
τῷ προειρημένῳ ευγκείμενος. \ 


— — nun 


39. κρητικὸς μὲν οὖν ἀπὸ ἔθνους ὠνόμαςται, 
40 — 44, οἱ δὲ λοιποὶ ἀπὸ τῶν προειρημένων ποδῶν τὰς ὀνο- 
μαείας ἔχουειν. 
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Viertes Capitel. 9 


Die metrische Theorie seit dem alexandrinischen 
Zeitalter. 


s 11. 
Die Metrik im Zeitalter der grammatischen Erudition. 


Der Mathematik und Naturwissenschaft geht in der alexan- 
drinischen Zeit eine andere Richtung der wissenschaftlichen For- 
schung zur Seite, welche ihr: Ziel in den überlieferten poetischen 
Kunstwerken der Vergangenheit findet. Es ist die antike Philo- 
logie oder Grammatik. Gar viele und scharfsinnige Köpfe haben 
sich ihr gewidmet und Grosses und Bedeutsames geleistet, wenn 
wir auch unbeschadet unserer Achtung vor Aristophanes und den 
übrigen gefeierten Namen unter den alten Kritikern und Gram- 
matikern das Urtheil aussprechen müssen, dass die Leistungen 
der griechischen Grammatiker demjenigen, was ihre Zeitgenossen 
in der Mathematik und Naturwissenschaft erreicht, nicht gleich- 
kommen. Sie sind es, denen bei dem Zerfall der alten Trias der 
musischen Kunst die Metrik lediglich anheimfällt. Sie hätten in 
dieser Diseiplin, die ihnen schon vom Standpuncte der Wortkritik 
aus unerlässlich war, leichte Arbeit gehabt, wenn sie sich ganz 
und gar an die rhythmisch-metrische Tradition der. vorausgehen- 
den Zeit hätten anschliessen wollen. Sie haben es nicht gethan. 
Die frühesten Grammatiker, Zenodot, Alexander Aetolus, Philetas, ' 
Kallimachus, Apollonius, sind selber zugleich Dichter — Alexan- 
der ‚Aetolus ein Tragiker, Philetas Lyriker, und auch durch Kalli- 
machus ist die Iyrische Poesie vertreten (οὕτω δὲ γέγονεν ἐπι- 
μελέετατος, ὡς γράψαι μὲν ποιήματα εἰς πᾶν μέτρον Suid.). 
Aber es war freilich ein Unterschied zwischen diesen Iyrischen 
und dramatischen Dichtern der damaligen’ und der alten Zeit. 
Sie dichteten nicht mehr für die musikalische Aufführung, sondern 
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für die Recitation und die Lectüre. Nicht als ob damals das alte 
Band zwischen Poesie und Musik ganz und völlig aufgehört hätte, 
denn noch gegen Ende dieses Zeitraumes gibt es ποιηταί im alten 
Sinne, die zugleich Iyrische Dichter und Musiker sind. In den 
Hymnen des Dionysius. und Mesomedes sind uns Beispiele solcher 
Compositionen erhalten, melodisirte Texte, denen in einer der 
Lehre dgs Aristoxenus entsprechenden Weise die rhythmische Be- 
zeichnung hinzugefügt ist. Die Tradition der musischen Kunst- 
normen war keineswegs abgebrochen, und gerade Alexandrien, 
der Hauptsitz der grammatischen Erudition, war gleichzeitig be- 
rühmt durch seine Musiker (Athen. 4, 174. 176). Aber jene Art 
der λυρική, welche wir bei Dionysius und Mesomedes treffen, war 
ein untergeordneter Zweig der Musik geworden, im allgemeinen 
war die alte Einheit von Musik und Poesie auseinander gefallen; 
der Chor, einst der Centralpunet der musischen Kunst, hatte 
schon am Schlusse der vorigen Periode aus dem Drama weichen 
müssen /und an seine Stelle trat bald ein dem modernen Ballet 
ähnlicher Pantomimus; der concertirende Solosänger und der 
Instrumentalvirtuose hatten bereits die nämliche Stellung wie heut 
zu Tage bei uns. Mit einem Worte, musicirt wurde genug und 
namentlich auch in Alexandrien, 'aber der Musiker war jetzt eigent- 
licher Musiker, kein Dichter mehr, der Iyrische und dramatische 
Dichter war kein Componist, sondern lediglich nur Dichter. So 
war es mit der Lyrik und Dramatik des Philetas, Kallimachus, 
Alexander Aetolus und den übrigen Lyrikern und Dichtern der 
tragischen Pleias beschalfen. Kallimachus versteht sehr gut die 
Technik der Iyrischen Metra, in denen er dichtete, wie späterhin 
Catull und Horaz, aber wirkliche Dichter im alten Sinne sind die 
namhaften Lyriker dieser nachelassischen Periode nicht. 

Dieser veränderte Stand der Poesie erklärt es, weshalb es 
sich die alexandrinischen Grammatiker, als es galt, eine feste 
Theorie für die metrische Form der alten Dichter aufzustellen, 
möglichst schwer machten, während sie es doch hätten leichter 
und besser machen können. Die aus der classischen Zeit stam- 
mende metrische Tradition, deren Kategorieen im genauesten 
Einklang mit dem musikalischen Rhythmus standen, war auch 
den Alexandrinern überkonmmen und wurde zur Grundlage des 
aufzustellenden metrischen Systemes gemacht. Die allgemeinen 
"Kategorieen desselben sind rhythmischer Natur und stehen mit 
der alten melischen Vortragsweise in genauem Zusammenhäng. 
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Aber im einzelnen war kein Grammatiker mit der Rhythmik ver- 
traut und so musste sich bald das Bewusstsein von der eigent- 
lichen rhythmischen Bedeutung jener Kategorieen verlieren. Kei- 
ner hat sich die Mühe gegeben, aus Aristoxenus oder von einem 
der folgenden Rhythmiker und Musiker den Rhythmus zu erler- 
nen; die mit Noten versehenen alten Dichtertexte, die auf der 
alexandrinischen Bibliothek aufbewahrt wurden, liess man unbe- 
rücksichtigt, man hielt sich lediglich an die blossen poetischen 
Texte und suchte für diese die Metra zu bestimmen. Dass ihnen dies 
möglichst schlecht gelungen, trotz ihrer Mühe und ihres Fleisses 
(Hephästion hat im Ganzen mehr als 63 Bücher über Metrik ge- 
schrieben!), ist das Urtheil G. Hermanns, und die späteren For- 
scher haben, in dies Urtheil einstimmend, gleich ihm das metri- 
sche System der Grammatiker verwerfen zu müssen geglaubt. 
Was soll man auch sagen, wenn nach diesem Systeme z. B. 
der Vers 

, . Maecenas atavis edite regibus 
folgendermaassen gemessen werden soll: 
oder wenn der Alcäische Vers als ein ἐπιωνικόν mit dem loni- 
cus an zweiter Stelle hingestellt wird 
Luvo|Muu]j-v? 
Und diese Gruppen von vier Silben, die mit dem wirklichen 
Tacte dieser Metren augenscheinlich gar nichts zu thun haben 
und denen sogar eine sehr scharf hervortretende metrische Eigen- 
thümlichkeit, nämlich die Cäsur, widerstrebt, bezeichnen sie als 
„mödec“ d. i. Tacte. Erscheint das nicht geradezu als eine 
freventliche Verkehrung, als eine Entweihung des Rhythmus, von 
dem doch dieselben Metriker, die jene Messung vertreten, nach 
platonischer Auffassung lehren, er sei ein göttliches Princip? 


-« τῳ. γως, 


Es ist wahr, die Grammatiker, die nur die langen und kur- 
zen Silben ihrer Texte zählten und über das rhythmische Maass 
derselben in Unwissenheit lebten, aus der sie sich durch Anfra- 
gen bei den Rhythmikern hätten leicht befreien können, sind in 
der Ausführung ihres metrischen Systemes zu überaus hässlichen 
Consequenzen gelangt. Dennoch aber ist dies System viel bes- 
ser als sein übler Ruf, und ἃ. Hermanns Worte: metrici autem 
veteres ulilitatem habent admodum exiguam, cum illa metrorum 
doctrina, quam poelae secuti sunt, propemodum cum ipsis poetis 
interierüt werden sich ganz und gar nicht bewähren. Manches 
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von dem, was uns die erhaltenen Metriker berichten, ist nach- 
weislich nicht die Ansicht der’ früheren Grammatiker, sondern erst 
eine durch Reflexion der Späteren gebildete Theorie. Dahin ge- 
hört z. B. die oben angeführte antispastische Messung von Mae- 
cenas atavis edite regibus. Die früheren Grammatiker haben an- 
ders gemessen, wie selbst aus den Berichten derer, welche die 
antispastische Messung vertreten, unwiderleglich hervorgeht. Die- 
jenigen metrischen Kategorieen aber, welche wir als die der frü- 
heren Metriker bezeichnen dürfen — und das sind bei weitem 
die meisten — sind sämmtlich Kategorieen, welche der rhyth- 
misch-metrischen Theorie der voraristoxenischen Zeit angehören. 
Bekanntschaft mit den Metren und Rhytlimen war in der klassi- 
schen Zeit das Gemeingut der Gebildeten (es gehört nach Aristo- 
phanes zum guten Tone, zu wissen, was der κατ᾽ ἐνόπλιον und 
der κατὰ δάκτυλον ist); sie ist sicherlich zur Zeit der frühesten 
alexandrinischen Grammatiker, von denen die ältesten noch in 
die Lebensepoche des Aristoxenus hineinreichen, nicht völlig er- 
loschen. Ist es möglich, dass z. B. Kallimachus, der sich selber 
in den Iyrischen Metren der Alten versuchte, auch wenn er sel- 
ber kein Lyriker im alten Sinne und kein Musiker und Rhythmi- 
ker war, von den für diese Metra geltenden Kategorieen und No- 
menclaturen nichts gewusst haben sollte? Ist es denkbar, dass jene 
Männer mit völliger Ignorirung des Ueberlieferten sich ihre Ka- 
tegorieen und Nomenclaturen der Metra durchaus selber erfun- 
den hätten? Merpa sind nach ihnen die Tpinerpa und τετράμε- 
pa: eben so wurde nach Aristophanes’ Darstellung schon in den 
alten Kunstschulen gelehrt; — das μέτρον geht auf eine ευλλαβὴ 
ἀδιάφορος aus: eben dies sagt bereits Aristoxenus; — die μέτρα 
bestehen aus mödec: das ist auch nach Aristoxenus der Name für 
die Tacte; — der πούς ist nach den Metrikern entweder ein 
ἁπλοῦς, oder, wenn er in mehrere πόδες sich zerlegen lässt, 
ein cövderoc: das ist genau die aristoxenisch® Definition der 
πόδες Acuvderor und εύνθετοι; — seinem Umfange nach heisst 
er bei den Metrikern ein Tpicnuoc, TETPÄÜCHMOC, πεντάςημος 
u. s. w.: nach diesem Megethos bestimmt auch Aristoxenus die 
πόδες; — der πούς zerfällt in äpcıc und Becıc: das soll offen- 
bar dasselbe sein, als wenn Aristoxenus sagt, der πούς zerfalle 
in eine ἄρεις und Bacıc, in einen ἄνω und κάτω χρόνος; — es 
gibt nach den Metrikern vier γένη der πόδες und der μέτρα: 
das sind die aristoxenischen γένη ποδικά oder Tactarten, das 
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ἰαμβικόν, δακτυλικὸν und παιωνικόν, zu denen die Metriker 
noch den sechszeitigen lonicus als viertes γένος hinzufügen, der 
nach Aristoxenus nur ein grösseres Megethos des ἰαμβικὸν τένος 
ist; —- das γένος zerfällt nach den Metrikern in εἴδη ἀντιπα- 
θοῦντα: das ist die aristoxenische διαφορὰ καὶ ἀντίθεεις; — 
es gibt ausser diesen γένη auch ἐπίτριτοι πόδες: dasselbe sta- 
wirt auch Aristoxenus; — die Iyrischen Strophen werden von 
Aristophanes und Aristarch nach κῶλα abgetheilt: dasselbe Wort 
ist auch bei den Musikern der Ausdruck für das, was wir rhyth- 
mische Reihe nennen; — mehrere κῶλα bilden nach den Gramma- 
tikern eine περίοδος: wir schen aus der Verwendung, welche der 
Rhetor Thrasymachus von diesem Worte macht, dass “περίοδος 
ebenso wie κῶλον, κόμμα, ἀπόθεεις ein alter rhythmisch-metri- 
scher Begriff ist, auch die Rhythmik bedient sich desselben. Und 
so könnten wir diese Analogie noch viel ‚weiter führen. Haben 
wir auch nur den geringsten Grund, anzunehmen, dass solche 
Ausdrücke, welche wir bei Aristoxenus. nicht nachweisen können, 
wie ἀκατάληκτον, καταληκτικόν, βραχυκατάληκτον, ὑπερκατά- 
ληκτον, μονοειδές, μικτόν, ἐπιςύνθετον, ἀςυνάρτητον U. 8. W., 
aus einer andern Quelle, als aus der alten rhythmisch-metrischen 
Tradition stammten? Dass dies erst Erfindungen der Grammatiker 
seien? 

Die Grundlage des metrischen Systemes der Grammatiker 
stammt aus alter Zeit und harmonirt vollständig mit dem Berichte 
des Aristoxenus. Auf diese Grundlage mussten die Grammatiker 
ihr System aufbauen, weil sie keine andere Grundlage hatten. 
Mehr aber als die allgemeinen Kategorieen gewährt ihnen diese 
rundlage nicht, denn es fehlt ihnen die Kenntniss der Rhythmik 
im einzelnen. Sie errichten auf dies Fundament ihr metrisches 
System, olıne ein anderes Hülfsmittel als die ihnen vorliegenden 
poetischen Texte. Hierdurch musste sich nothwendig manches Ver- 
kehrte ergeben. Die Rhytlmik statuirt einen ποὺς Tpicnuoc ἰαμ- 
βικός — =, «--» einen ποὺς TETPACHUOC δακτυλικός — ou, “u, einen 
ποὺς πεντάςημος παιωνικὸς —»UV, einen ποὺς ἑξάςημος vu, 
--vu, einen ποὺς ἐπίτριτος ἑπτάςημος -- ----- Die Grammati- 
ker gehen von dieser richtigen Grundlage aus, aber sie verfehlen 


darin das Richtige, dass sie jede Silbengruppe -»», vu. einen | 


terpäcnuoc, jede Silbengruppe --»» &Zäcnuoc, jede Silben- 
gruppe --.- -- einen ἑπτάζημος nennen. Dies haben die Rhyth- 
miker ganz entschieden uicht gethan. Die frühesten Grammali- 
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ker ebenfalls nicht. Dionysius sagt in dem von ihm aufgestell- 
ten Katalog der πόδες (es ist dies der älteste, den wir besitzen, 
und was sich hier von den späteren derartigen Verzeichnissen 
Abweichendes findet, ist immer das Aeltere und Bessere), dass 
es auch πόδες der Form ««-- und —-v gäbe, deren Länge eine 
ἄλογος, kürzer als die dicnuoc μακρά sei. Die Späteren wissen 
nichts mehr davon und fassen überall und an allen Stellen die 
lange Silbe als einen dicnuoc, die kurze als einen uovöcnuoc. 
Dies ist eine verkehrte Anwendung an sich ganz richtiger Be- 
stiimmungen, die sofort falsch werden müssen, wenn man ihnen 
allgemeine Gültigkeit gibt. 

Die Grammatiker haben sodann nach. Analogie des Ueber- 
kommenen manches neue hinzugefügt, welches theils unnütze Re- 
flexion ohne praktischen Halt, theils geradezu verkehrt ist. So 
ist es eine alte Ueberlieferung, dass das Metrum 


DVv—— YVYo— 
mit folgendem wechseln könne 


MV uw me 


Die Grammatiker staluiren hiernach nicht blos einen iwvıköc 
ar’ eAaccovoc mit schliessender ευλλαβὴ ἀδιάφορος --—- =, son- 
dern auch einen ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος mit anlautender ουλλαβὴ 
ἀδιάφορός = —-v: Dies ist verkehrte Analogie, die zu den üblen 
Gonsequenzen geführt hat, Metra wie folgende 


als iwvıra oder ἐπιωνκὰ ἀπὸ μείζονος zu messen. — Der ποὺς 
ἐπίτριτος —--— mit den beiden Abschnitten 3 + 4 ist eine alte 
Ueberlieferung. In der Lust des Schematisirens haben die Gram- 
matiker noch andere mödec gebildet, von denen sie sagten, dass 
in ihnen ebenfalls der λόγος ἐπίτριτος 4:3 vorhanden sei: 
στ, πους, νου, und damit die Namen ἐπίτριτος πρῶτος, 
δεύτερος, τρίτος, τέταρτος eingeführt. Dies ist unnütze Spie- 
lerei. Die Kategorieen des παιὼν πρῶτος, δεύτερος, τρίτος, 
τέταρτος beruhen auf demselben Triebe, alle, möglichen Silben- 
gruppen in ihre Nomenclatur der πόδες aufzunehmen: Aristoteles 
und auch Cicero kennen nur zwei παίωνες, -vvv und οὖν... 
An die Spitze ihres Systems der mödec stellen die Grammatiker 
die Doppelkürze -- (nyeuwv, dißpaxuc, πυρρίχιος) als einen 
ποὺς dicnuoc. Dass Aristoxenus das Vorkommen eines ποὺς di- 
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cnuoc für unmöglich erklärt, mochte ihnen unbekannt sein, ob- 
wohl Dionysius von Halikarnass und einige Andere darauf auf- 
merksam machen. In den Versen der lesbischen Dichter und am 
Ende des iambischen Verses kann allerdings ein πούς in dieser 
Silbenform vorkommen: 


-- m VUN I I N N N Sn 
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aber dieser πούς ist dann kein dicnuoc, sondern muss vielmehr 
ein Tpicnuoc sein., Nichts desto weniger wird die Doppelkürze 
vv als ποὺς δίεημος in gleiches Recht mit den andern πόδες 
eingesetzt. — Die Grammatiker haben die rhythmische Kategorie 
der untheilbaren πόδες ἀςύνθετοι und der in 2 oder mehrere 
πόδες zu zerlegenden εύνθετοι beibehalten. Durch die Statuirung 
eines dicnuoc muss sich die Kategorie der πόδες ἁπλοῖ und 
εύνθετοι nun ganz abweichend von der alten Lehre der Rhyth- 
mik gestalten. Denn u --, -— - vu, -vvv, συ sind 
nach den Rhythmikern sämmtlich- ἀςύνθετοι, nach der Theorie 
der Grammatiker aber, die auch einen ποὺς dicnnoc annimmt, 
zerlegen sie sich in 2 πόδες, einen Tpicnuoc (oder TETpäcnuoc) 
und einen dicnuoc, und sind mithin πόδες εύνθετοι oder διποδίαι. 

Auf diese Weise erhalten die richtigen rhythmisch-metrischen 
Fundamente, von denen die Grammatiker ausgehen, eine vielfach 
carrikirte Gestalt, für die erst mit Hülfe der Rhythmik die ur- 
sprüngliche Form wieder gewonnen werden kann. Die angegebe- 
nen Beispiele mögen hier vorläufig genügen. 

In einzelnen Fällen haben die Grammatiker auch die antike 
Terminologie verändert. Ein Beispiel dieser Art ist der χορεῖος, 
den die Rhythmik als Bezeichnung des πούς —» identisch mit 
τροχαῖος gebraucht. Die meisten Grammatiker haben ihn für den 
aufgelösten τροχαῖος “u (oder lambus) fixir. So schon das 
Verzeichniss des Dionysius. Doch herrscht noch gegen das Ende 
des ersten nachelmistlichen Jahrhunderts und noch später zwi- 
schen den einzelnen Berichterstattern in dieser Terminologie keine 
Uebereinsimmung (denn Quintilian gebraucht choreus in alter 
Weise für —, dagegen trochaeus Cicero für τσ, instit. 9, 4, 
ST. Vgl. ebendas. $ 82 „ires breves trochaeum, quem tri- 
brachyn dici volunt, qui choreo trochaei nomen imponunt“). 
Wichtiger ist die Nomenclatur des Ionicus. Dieser πούς hiess 
früher βακχεῖος (auch der Choriambus wurde so genannt). Dass 
ihn von den alexandrinischen Grammatikern der Name ἰωνικὸς 
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ἀπὸ μείζονος und iwvıröc am’ EAaccovoc gegeben wurde, hat 
sicherlich keinen andern Grund, als dass die in der Zeit der ersten 
Ptolemäer von Alexander Aetolus, Sotades und vielen anderen ge- 
dichteten, so sehr beliebten ἰωνικοὶ λόγοι (im ionischen Dialekt) 
in diesem Tacte sich bewegten. Es ist dies in der That die 
originellste Gattung der alexandrinischen Poesie und der Taet 
konnte sich immerhin zu Ehren dieser iwvıroi λόγοι statt des 
alten Namens βακχεῖος den neuen Namen iwvıröc gefällen lassen. 
Aber was sollen die Grammatiker nun mit dem alten Namen 
Baxxeioc anfangen? Sie beschränken ihn zunächst auf eine be- 
stimmte Tactform des alten bakcheischen, nunmehr ionisch genann- 
ten Rhythmus, nämlich auf die Tactform --» des Anaklomenon 


“συ, οὖ - Ὁ 


-.-..,,...ὕ..-..-. 


Der ποὺς «-- -- ist der alte ἑξάεημος βακχεῖος (nunmehr ἰωνικὸς 
am’ ἐλάςςονος): «« --- ist dessen ἀνάκλαεις (ein ποὺς πεντά- 
cnuoc); ——» ist die Contraction dieser ἀνάκλαςις, aber bloss 
dieser πούς ist es, der den alten Namen βακχεῖος behält. Somit 
gehört jetzt der Baxxeioc unter die πόδες mevracnuoı, bezeichnet 
aber immer noch ausschliesslich eine Tactform des sechszeitigen 
Rhythmus (des ἀνακλώμενον). Nach Analogie desselben wurde 
jetzt aber. auch das dvricrpopov dieses βακχεῖος, nämlich « -- --, 
als ἀντιβάκχειος oder ὑποβάκχειος bezeichnet, obwohl dieser Tact 
mit dem alten „bakcheischen‘“ Rhythmus gar nichts mehr zu hun 
hat. Es ist dieser ἀντιβάκχειος oder παλιμβάκχειος eine anakru- 
sische Form des fünfzeitigen Päon, für welchen die alte rhythmisch- 
ınetrische Tradition keinen Namen hatte. Dies letztere halten auch 
die Grammatiker fest, wenn sie erklären: ‚To παιωνικὸν γένος 
δὺκ ἔχει ἐπιπλοκήν “, d. h. im päonischen Rhyihmengeschlechte 
gibt es keine anakrusische Tactform. So hat nun der alte Name 
des sechszeitigen Tactes βακχεῖος der anakrusischen Form des 
fünfzeitigen Tactes zu einem Namen verholfen. Dies ist die Ter- 
minologie, welche in dem Verzeichnisse des Dionysius und auch 
bei vielen späteren Metrikern, welche nachweislich einer älteren 
Quelle folgen, angewandt wird, z. B. bei Terent. Maurus: 
--v βακχεῖος 
»-.- ὑποβάκχειος oder Avrıßarxeıoc, παλιμβάκχειος. 

Aber noch im ersten Jahrhunderte der Kaiserzeit gab es Metriker, 
welche diese Nomenclatur der ‘früheren Kaiserzeit umkehrten. 
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Von beiden Tacten ist ὦ... der häufigere (--- kommt, wie ge- ' 
sagt, nur als Contraction der ἀνάκλαςις vor) und so kam die 
Neuerung auf, dass ınan dieser häufigeren Form den einfacheren 
Namen Barxeioc, der selteneren —— - den Namen παλιμβάκχειος 
gab. So gebraucht Quintilian diese Termini. Ebenso auch Hephä- 
stion, vermuthlich auch Heliodor. Sollen nun die modernen Bear- 
beiter der Metrik diese Nainen wie die späteren Grammatiker, 
oder wie die älteren Grammatiker, oder wie die klassische Zeit 
des Griechentbums und späterhin auch noch die musici und rhyth- 
miei gebrauchen? Die späteste Bedeutung (“-- βακχεῖος, ——- x 
παλιμβάκχειος) hat selbstverständlich die wenigste Autorität, gleich- 
wohl haben die Neueren sie adoptirt. Die Metriker, bei denen 
sie vorkommt, sind dieselben, welche den Vers Maecenas atavis 
edite regibus anlispastisch messen; diejenigen Metriker dagegen, 
welche die Taelform -—-- den βακχεῖος, -—- - den ἀντιβάκχειος 
nennen, wissen von der antispastischen Messung noch nichts. 
Wem die antispastische Messung behagt, der möge auch den Namen 
Barxeioc und ἀντιβάκχειος in,der von den Gewährsmännern dieser 
Messung angewandten Bedeutung gebrauchen. Wem die ältere 
metrische Theorie, die noch keine ἀντιςπαςτικά kennt, besser 
zugagt, der muss auch dem hier befolgten älteren Sprachgebrauch 
der Wörter βακχεῖος und ἀντιβάκχειος beitreten. 

Wir haben schon oben beinerkt, dass man die πόδες und 
ebenso die aus ihnen bestehenden Metra in γένη und diese wieder 
in εἴδη eintheilte. Dies steht mit der Theorie der Rhythmik im | 
genauesten Einklange. Das γένος Tpicnuov hat 2 εἴδη, ἰαμβικόν 
und Tpoxaiköv; das γένος τετράςημον 2 εἴδη, δακτυλικόν und 
ἀναπαιετικόν; das γένος mevräacnuov hat nur- ein winziges 
εἶδος; das γένος ἑξάςημον hat 3 εἴδη, die beiden iwvırd und 
das χοριαμβικόν. Die Einheit oder die Zusammenfassung der 
εἴδη ἀντιπαθοῦντα desselben γένος nannte man ἐπιπλοκή (Em-, 
πλοκὴ τρίςημος, τετράεημος, EZacnuoc), ein Name, der vielleicht 
nicht aus der alten rhytbmisch-metrischen Theorie stammt, aber 
auf einer ganz richtigen Auffassung beruht und sicherlich schon 
der frühesten Zeit des von den Grammatikern aufgestellten metri- 
schen Systems angehört. Den verschiedenen eidn zufolge unter- 
schied man μέτρα, πρωτότυπα. Das älteste System der πρωτό- 
rura ist streitig das von Mar. Viet. p. 69 angegebene: daxru- \ 
λικόν, ἰαμβικόν, τροχαϊκόν, ἀναπαιςτικόν, παιωνικόν, [mpore- 
λευςματικόν], ἰωνικὸν ἀπὸ μείζονος, ἰωνικὸν ἀπ᾽ ἐλάςςονος,᾿ 
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χοριαμβικόν. Nur muss in dieser Reihe das von uns eingeklam- 
merte mpokekeucuarıköv, welches von den meisten Metrikern 
nicht anerkannt wird, ursprünglich gefehlt haben. Die Zahl der 
πρωτότυπα beträgt hiernach ursprünglich acht. Diesen acht rpw- 
τότυπα fügten einige als neuntes das ἀντιςπαςτικόν hinzu. Zu 
ihnen gehört Hephästion. Auch die griechische Quelle des Juba 
vertrat diese Ansicht. Mar. Viet. p. 118. Dies ist die Metrik des 
Heliodor. Der lateinische Grammatiker Varro kennt die anti- 
spastische Messung noch nicht, wir dürfen annehmen, dass sie zu 
seiner Zeit noch nicht aufgekommen war. Alle diejenigen Metriker, 
welche die Namen βακχεῖος und ἀντιβάκχειος in der älteren Be- 
deutung gebrauchen, kennen sie ebenfalls nicht. Wir dürfen 
hierin ein Kriterium für die Scheidung zweier verschiedener me- 
trischer Systeme erblicken, von denen das erstere durch die älte- 
ren Metriker, das zweite durch Weliodor und Hephästion reprä- 
sentirt wird. Das ältere System besteht bereits zur Zeit des Varro, 
es kann aber wegen des ihm eigenthümlichen Gebrauches der 
Termini Barxeioc und iwvıröc nicht älter als die Epoche des 
Ptolemäus Philadelphus, d. h. als die Zeit des Sotades und der 
übrigen Dichter der iwvıroi Aöyoı sein. Wir denken dies im fünften 
und sechsten Capitel als eine völlig sichere Thatsache nachzuweisen. 

Eine fernere Zuthat der späteren oder vielleicht auch schon 
der früheren Grammatiker ist der Begriff der δευτέρα ἀντιπάθεια 
und der hierauf basirende Unterschied zwischen μέτρα κατὰ cun- 
πάθειαν und κατ᾽ avrıradeav μικτά. Wir können erst später 
darauf näher eingehen. Führen wir auch noch dies an, dass aus 
der auf die μέτρα μικτά angewandten antispastischen und ionischen 
Messung für diese Metra zugleich der für die μέτρα καθαρά rich- 
tig angewandte alte Begriff der ἀκατάληξις, κατάληξις, Bpaxuka- 
τάληξις und ὑπερκατάληξις gestört wird und hiermit zugleich die 
von den Metrikern für diese Metra aufgestellte Kategorie der 
ἀευνάρτητα verschoben wird, so glauben wir alle diejenigen Puncte 
der bei den Grammatikern üblichen metrischen Systeme namhaft 
gemacht zu haben, in welchen die alte rhythmisch-metrische 
Veberlieferung zu Schaden gekommen oder in ihren Termini teehniei 
verändert worden ist. Alles Uehrige, was uns die Metriker lehren, 
wird sich als gute alte Tradition aus der klassischen Zeit erweisen. 

Wer nun der Grammatiker ist, der dies metrische System, 
oder vielmehr die ältere zur Zeit des Varro übliche Form aufge- 
stellt habe, lässt sich nicht ermitteln. Der Gebrauch des Namens 
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ἰωνικός möchte auf einen der früheren alexandrinischen Gram- 
matiker schliessen lassen. Auch anderes, vor allem die Classifi- 
cation der πόδες ἁπλοῖ und εύνθετοι, deren Definition genau die 
des Aristoxenus ist, könnte darauf hindeuten, dass jener Metriker 
der Zeit des Aristoxenus möglichst nahe gestanden haben musste. 

Von Aristophanes und Aristarch wissen wir sicher, dass 
sie sich mit der Metrik beschäftigt haben, aber von dem von ihnen 
befolgten metrischen Systeme, von ihren metrischen Terminolo- 
yieen wissen wir nichts. Es ist ein augenfälliger Irrtlıum, wenn 
man aus der Notiz eines späteren Metrikers ἀντίςπαετος ὡς ’Api- 
crapxoc geschlossen hat, dass hiermit Aristarch als Gewährsmann 
für den Antispast angeführt werden sollte, denn ὡς ᾿Αρίεταρχος 
steht hier nur als ein Beispiel des antispastischen Silbenschemas 
ὑπ, So viel wissen wir aber, dass jene beiden Grammatiker 
die metrischen Strophen des Simonides und Pindar in Kola ab- 
getheilt haben. Dies ist uns von Dionys. de comp. verb. 26 aus- 
drücklich überliefert. Wir würden ihnen aber Unrecht thun, wenn 
wir ihre Kenntniss der Metrik nach den in unseren metrischen 
Pindar-Scholien überlieferten kwAonerpiat, die so verkehrt wie 
möglich sind, bemessen wollten. Wie viel wird sich in diesen 
Abtheilungen nach Reihen in der langen Zeit vom dritten vor- 
christlichen bis zum zehnten nachchristlichen Jahrhunderte, über 
welches die Redaction unserer pindarischen Kolometriai schwerlich 
hinausgeht, verändert haben! Wir haben viel eher vorauszusetzen, 
dass die von Aristophanes und Aristarch angegebenen κῶλα im 
Ganzen und Grossen die genuinen κῶλα des Pindar waren, denn 
sicherlich werden ihnen bei diesen, Abtheilungen ihre Texte irgend 
eine Handhabe dargeboten haben. Man kannte damals ausser der 
intheilung in κῶλα auch noch eine höhere rhythmische und me- 
trische Einheit der κῶλα, welche man περίοδοι nannte. Wir 
haben in unsern älteren Pindar-Scholien (nicht jenen metrischen 
Pindar-Scholien der Byzantiner) noch einige Stellen, in welchen 
angemerkt ist, dass hier oder dort zwei κῶλα eine περίοδος bil- 
den. Es sind das dieselben Scholien, welche uns belehren, dass 
Aristarch vor das κῶλον“ Pind. 01.2, 43 einen Obelos gesetzt habe. 
Die späteren Metriker haben diesen Begriff der περίοδος so gul 
wie vergessen; schon nach dem, was S. 32 von dem Rhetor Thra- 
symachus gesagt. ist, wird kein Zweifel obwalten können, dass 
auch diese περίοδοι der μέλη ein dem alten rhythmisch-metrischen 
Systeme der klassischen Zeit angehörender Begriff sind. 
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Ausser den κῶλα und περίοδοι unterschieden Aristophanes 
und Aristarch auch die einzelnen melischen Strophen durch be-. 
sondere cnueia. Darüber handelt ausführlich Hephästion περὶ ποιή- 
ματος ὁ. 10. Haben diese älteren Grammatiker auch das Systeni 
der Metrik nicht in besonderen Schriften περὶ μέτρων dargestellt, 
so mussten doch die einzelnen Verse der Diehter häufig die noth- 
wendige Veranlassung bieten, in den ὑπομνήματα auf specielle 
Fragen der Metrik einzugehen. Wir machen bier auf schol. Heph. 
p. 143 aufmerksam, in welchem es heisst, dass ‚ot περὶ ’Apıcro- 
φάνην τὸν γραμματικὸν καὶ Apictapxov“ die Verse II. © 206 fol- 
gendermaassen abgelheilt hätten: εὐρύοπα Zi-v’ αὐτοῦ κ᾿ ἔνθ᾽ 
ἀκάχοιτο „TO ν τῷ ETTIPEPOUEVW CTIXW ἐπετίθεεςαν, λέγοντες ὅτι 
ὁ λόγος ἔρρωται ἐπὶ παθὼν KTA.“ Ein ὑγιὲς μέτρον geht auf eine 
τελεία λέξις aus, es werden aber auch πεπονθότα μέτρα statuirt 
(vgl. $ 18) und zu einem solchen wurde der vorliegende Vers des 
Homer gerechnet. Zu der richtigen Auffassung sind hier freilich 
die alten Grammatiker nicht gelangt. 


Die früheste Darstellung der Metra, von der wir etwas wissen, 
treffen wir auf römischem Boden an. Es ist die des M. Teren- 
tius Varro. Nicht selten werden von späteren lateinischen- 
Metrikern varronische Stellen über Metrik eitirt, welche, soviel 
wir sehen, aus zwei verschiedenen Schriften genommen sind, aus 
dem vierten Buche de sermone latino ad Marcellum und aus dem 
Scenodidascalieus. Ritschl quaest. Varron. p. 35*). Wir können 
erst $ 15 näher darauf eingehen, hier sei nur im allgemeinen 
bemerkt, dass wir Folgendes daraus erfahren: 1) allgemeine De- 
finitionen über metrische Fundamentalbegriffe **), namentlich eine 
Definition von Rhythmus und Metrum (Diom. p. 512), welche 
gänzlich im aristoxenischen Sinne gehalten ist: meirum ist der 
vhythmische Stoff oder die materia, an der sich der Rhythmus 
darstellt (das Rhythmizomenon), der rAytimus dagegen das in diesem 
Stölfe zur Erscheinung kommende Gesetz, die regula, die Form 
der Materie. 2) Varro sieht den iambischen Trimeter als die 
Ausgangslorm (metrum principale) Tür alle übrigen iambischen 
und die trochäischen Metra an, die er durch adieetio oder de- 


Ὁ Ὁ, Jahn Ber. d. Süchs. Ges. ἃ. Wiss. II 1850 8.114. Wilmanns 
de M. Terenti Varronis 1101». gramm. p. 64. x 
_**) Dahin anch Varro's interessante Aeusserung über das metrische , 
Studium Gel. 16, 18 (nach einer Mittheilung Bergk's). 
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fractio aus jenem ableitet. In derselben Weise scheint er den 
Hexameter *) als meirum principale der übrigen daetylischen Metra 
hingestellt zu haben (direct ist uns hier nur überliefert, dass er 
das Metrum -«»—- vv -vv- durch adiectio einer Silbe aus dem 
Metrum -“»- vv vu hervorgeben lässt). Es ist Varro's Ansicht, 
dass dies die historische Entstehung der Metra ist, namentlich soll 
Archilochus auf diese Art die poetischen Formen bereichert haben. 
Auch von dem prosodiacon «des Archilochus —uutuu2_ ] 20:02 
hatte Varro gesprochen. 5) Von dem logaödischen Hendecasylla- 
bus sagt Varro, dass es ein /röimeter ionicus a minore sei (Atil. 
Fort. 319) 2- «Τυυ τυ τυ πν. Wir werden im fünften Capitel 
sehen, dass diese wenigen Reste der varronischen Metrik eine 
ausserordentliche Wichtigkeit für uns haben. 

Cicero spricht de oratore 3, 44--- 1 und orator 49 — 67 
von dem Rhythmus und den pedes metrici der Rhetorik. Obgleich 
sich dies nicht unmittelbar auf die Metrik bezieht und nicht die 
Lehren der Metriker, sondern vielmehr die des Thrasymachus 
und Aristoteles repräsenlirt, so ist es dennoch als eine Quelle für 
die Metrik anzusehen. Schr dankenswerth sind namentlich einige 
Ciceronianische Bemerkungen über den Rhythmus der Poesie. Von 
den pedes metrici werden der Dactylus, Anapäst, Spondeus, Tro- 
chäus, Choreus, Dichoreus, zwei Päone (den zweiten und dritten 
Päon kennt Cicero noch nichtY und der Dochmius genannt. Hier 
ist eigenthümlich, dass Trochäus und Choreus gerade umgekehrt 
als bei den späteren Metrikern gebraucht sind, - = ist ein choreus, 
zuv ein trochaeus, -—--» und -v— - ein dichoreus. Die Ter- 
minologie des Aristoxenus ist dies auch nicht, denn nach dieser 
ist choreus und /rochaeus gleichbedeutend, sie muss der durch 
Thrasymachus ausgebildeten Theorie der rhythmischen Rhetorik 
eigenthümlich sein. 

Noch wichtiger ist für unsere Kenntniss der Metrik, was 
Dionysius von Halikarnass in seinen rhetorischen Schriften, 
insonderheit περὶ cuvöncewc ὀνομάτων über Rhythmus, Silben- 
messung, Accent, πόδες und κῶλα. sagt. Ein Rhythmiker und 
Metriker von Fach ist er nicht, dies zeigt sich de comp. verb. 4 
an seinem mislungenen Versuche, homerische Hexameter in πριά- 
reia oder ἰθυφάλλια umzudichten, aber er hat die Schriften der 


*) Varro über die Cüäsur des Hexameters Gell. 18, 15 (nach einer 
Mittheilung Bergk's). 


ΠῚ 1.4. Die metrische Theorie seit dem alexandrinischen Zeitalter. 


„Merpikoi“ und „pußpikoi“ vielfach benutzt. Von den ῥυθμικοί 
ist mehrere Mal Aristoxenus eitirt; die Namen der übrigen ῥυθ- 
μικοί und der μετρικοί nennt er leider nicht. Besässen wir das 
Werk de compositione verborum wicht, so würde unsere Kenntniss 
der antiken Metrik ungleich mangelhafter sein; dies eine Buch 
wiegt in einigen Capiteln die Bedeutung einer ganzen Schaar spä- 
terer Metriker auf: Vor allen wichtig ist Cap. 17, das früheste 
uns erhaltene Verzeichniss der πόδες. Statt des Wortes πούς ist 
hier gewöhnlich ῥυθμός gesagt (τὸ δ᾽ αὐτὸ καλῶ πόδα καὶ ῥυθ- 
μόν). Die πόδες oder ῥυθμοί werden eingetheilt in die ἁπλοῖ 
(οὔτ᾽ ἐλάττων ἐςτὶ δυοῖν ευλλαβῶν, οὔτε μείζων τριῶν) und in 
die εὐνθετοι (welche aus zwei ἁπλοῖ zusammengesetzt sind). Nur 
die ἁπλοῖ werden aufgezählt. Von ihnen bezeichnet tpoxatoc den 
πούς -», der πούς “u heisst Tpißpaxuc, καλούμενος δὲ ὑπό 
τινων xopeioc (also nicht wie bei Cicero, sondern wie bei Aristo- 
xenus), -—» ist der βακχεῖος, «-- - der ὑποβάκχειος. Dass nicht 
jeder πούς eine ausschliesslich zwei- und einzeitige Silbenmessung 
hat, ist bei den späteren Metrikern, aber nicht bei Dionysius in 
Vergessenheit gerathen und die von ihm hierüber gegebenen Notizen 
aus den ῥυθμικοί gehören zu den werthvollsten Puneten der alten 
Tradition. 

Zur Zeit des Nero lebte der römische Dichter Cäsius Bas- 
sus, der Freund des Persius. Spätere Metriker berichten von 
einem dem Nero dedicirten Werke des Cäsius Bassus über Metrik 
(„in libro de metris“ Max. Vict. de heroo c. 5, „Dassus ad Nero- 
nem de iambico“ Rufin. de metr. com. p. 379, „libro quem dedit 
metris super“ Terent. Maur. v. 2359). Er wird hier „autor tan- 
tus“ „wir doctus alque eruditus“ genannt. Eine fragmentarische 
Partie in der Sammlung der lateinischen Metriker p. 302—311 
führt die Ueberschrift ars Caesü Bassi de metris. Es sind dies 
zwei von einander unabhängige Bruchstücke: 1) eine Erläuterung 
von vier horatianischen Metren, 2) eine Uebersicht der pedes unter 
dem Namen breviatio pedum wit abgerissenen Notizen über die 
Eintheilung der Metra und die Arten der Poesie. Für das zweite 
Bruchstück fehlt so viel bis jetzt bekannt alle handschriflliche 
Autorität, um es dem Cäsius Bassus zuzuschreiben. Es scheint 
ein Auszug aus einer der Metrik des Diomedes ausserordentlich 
nahe verwandten Schrift, vermuthlich der Metrik des Flavius So- 
sipater Charisius. Das erste Bruchstück ist eine von den vielen 
Darstellungen der meira Horati und unter ihnen am meisten der- 
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jenigen verwandt, welche ebenfalls mit falschem Titel gewöhnlich 
dem Atilius Fortunatianus zugeschrieben wird p. 351 Il. Die Dar- 
stellung des Pseudo-Atilius ist aber ungleich inhaltreicher als diese 
mageren in der Handschrift dem Cäsius Bassus vindieirten Referate. 
Es wird am Schlusse des fünften Gapitels wahrscheinlich werden, 
dass auch diese Partie trotz der handschriftlichen Ueberlieferung 
dem gelehrten Cäsius abzusprechen ist, vielleicht ist in einer älteren 
Handschrift hinter dem Titelblatt Ars Caesüö Bassi de metris nicht 
nur dies ganze Werk des Cäsius, sondern auch der grösste Theil 
des darauf folgenden metrischen Werkes verloren gegangen und 
von diesem letzteren nur die uns jetzt unter Cäsius’ Namen vor- 
liegende Partie über die horatianischen Metra erhalten. 

Nichts desto weniger hat der cäsianische ἰδοῦ de metris für 
uns eine grosse Wichtigkeit. Zuerst hat Lachmann Terent. Maur. 
praef. XV. XVII die Vermuthung ausgesprochen, dass die ge- 
meinsame Quelle für Terentianus Maurus und Atilius Fortunatianus 
die Metrik des Cäsius Bassus sei. Zu dem was Lachmann für 
diese. Ausicht geltend gemacht hat, kommt noch eine Reihe an- 
derer Thatsachen hinzu, die dahin führen, dass die sämmtlichen 
bei den lateinischen Metrikern sich findenden Darstellungen der 
metra derivata, die in der oben kürzlich angedeuteten Weise Varro's 
den heroischen Hexameter und den iambischen Trimeter als die 
beiden metra prineipalia oder ἀρχέγονα ansehen und alle übrigen 
Metren durch adiectio, detractio, concinnatio und permutatio als 
metra derivala οἷον napaywya aus jenen beiden metra prineipalia 
hervorgehen lassen, auf die Metrik des Cäsius Bassus als ihre 
letzte Quelle zurückgehen. Es gehören ausser Atilius Fortunatia- 
nus und Terentianus noch folgende hierher: Diomedes c. 34 p. 
484 {Π, Servius e..9 p. 374 M., der Pseudo-Atilius von c. 19 p. 
347 an, der Pseudo-Gensorinus, Mallius Theodorus ce. 4—6 p. 
537 IM. und Marius Victorinus in einem grossen Theile des dritten _ 
und vierten Buches. Die meisten dieser Metriker haben aber nicht 
unmittelbar aus Cäsius Bassus geschöpft, sondern durch Vermit- 
telıng eines andern Metrikers, welcher das Buch des Cäsius zu 
Grunde legend aus den späteren römischen Dichtern bis zu Pe- 
tronius Arbiter und Septimius Serenus hin Zusätze zu den von 
Cäsius aus den Griechen und den älteren römischen Dichtern auf- 
geführten Beispielen hinzugefügt hat. Dieser Metriker muss dem 
dritten Jahrhunderte angehören und kann nicht viel jünger‘als 
Terentianus Maurus sein. Nur unter dieser Annahme erklärt sich 
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die eigenthümliche Thatsache, dass die genannten Parlieen der 
lateinischen Metriker, die sich von allen übrigen durch die eigen- 
thümliche Art der Darstellung (die Derivation der παραγωγά aus 
zwei Grundformen) unterscheiden, so reich an Citaten aus Varro 
sind. Sie haben dieselben ohne Zweifel aus ihrer gemeinsamen 
Quelle, dem Buche des Cäsius, überkommen, der sich bei jener 
rapaywyn der Metra an Varro angeschlossen und sich, wie es 
bei dem grossen Ansehen des Varro natürlich war, häufig auf 
einzelne Stellen desselben bezogen hat. Von besonderer Wich- 
tigkeit ist nun aber’ dies, dass allen jenen Darstellungen der παρ- 
aywya einmal der ältere Gebrauch der Wörter βακχεῖος und 
ἀντιβάκχειος, ὑποβάκχειος, wie er bei Dionysius von llalikar- 
nass vorkommt, eigenthümlich ist, und sodann, dass ihnen die 
antispastische Messung, die wir bei Hephästion und Heliodor und 
(den aus ihnen geschöpften Darstellungen antreffen, durchaus un- 
bekannt ist. Die heliodorischen und hephästioneischen avrıcna- 
ςτικά, z. B. 

Maecenas ajlavis edijle regibus 

Quoi dono leipidum novum | libellum 
werden bier entweder als Choriamben mit einem Vortacte (einem 
vorgeselzten ποὺς dicuAAußoc) oder als Verbindung von trochaei- 
schen Tacten mit einem Dactylus angesehen 

Maece'nas alavis edite re,gibus 

Quoi do'no lepildum nojvum li,bellum. 
Diese entschieden ältere metrische Theorie muss neben der var- 
ronischen παραγωγή der Metra jenen Metrikern des dritten und 
vierten Jahrhunderts aus dem zur Zeit des Nero geschriebenen 
Buche des Cäsius Bassus überkommen sein. Der näheren Be- 
sprechung dieser eigenthümlichen Quellen der antiken Metrik ist 
das folgende fünfte Capitel gewidmet. 


Der auf Cäsius Bassus folgenden Generation gehört Fabius 
Quintilianus an. Die in seiner Rhetorik (instit. 9 c. 4) ent- 
haltenen Angaben über Rhythmen und Tacte sind eine gar wich- 
tige Quelle für unsere Kenntniss der Metrik. Zunächst ist zu 
erwähnen, dass sich auch noch bei ihm die Unbekanntschaft mit 
der antispastischen Messung des Heliodor und Hephästion zeigt, 
denn den Dochmius misst, er nicht als hyperkatalektischen Anti- 
spast. sondern als die Verbindung eines fünfzeiligen und_ eines 
dreizeitigen Tactes. In der Nomenklatur der pedes hält er für 
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choreus und trochaeus den ciceronianischen Sprachgebrauch fest, 
kennt aber auch den der späteren Metriker 9, 4, 80: huice con- 
trarium e longa et brevi choreum, non ut alii trochaeum nomi 
nemus; $ 32: tres breves trochaeum; quem tribrachum diei vo 
lunt qui choreo trochaei nomen imponunt. Ebenso auch für die 
Päonen, ὃ 96: pacon ... de quibus fere duobus sceriptores huins 
artis loquuntur; alü omnes et quocunque sunt loco, temporum 
quod ad ralionem pertinel paeonas appellant. Den Namen bac 
chius gebraucht er nicht mehr im älteren Sinne des Dionysius, 
sondern in der umgekehrten Bedeutung der Späteren. Am in- 
leressantesten sind seine Angaben über den Rhythmus, über Pau- 
sen, über die Katalexis und rhythmische Metabole. 


Wir haben bisher nur von lateinischen Metrikern und Rlır- 
toren gesprochen. Die älteren griechischen Metriker — die με- 
Tpıxoi, auf die ‚sich Dionysius beruft, die der Darstellung des 
Varro und des Cäsius Bassus als Grundlage dienten — können wii 
nicht nennen. Vermuthlich besitzen wir von einem dieser älteren 
Metriker ein Fragment, nämlich die Stelle über den Dochmius, 
welche sich im schol. Yephaest. p. 155 und Etymol. magn. 28, 
Δοχμιακός findet; denn die bier von dem Dochmius gegebene 
Auffassung (sie kommt im wesentlichen mit der quintilianischen 
überein) ist entschieden älter als die des Heliodor und Hephästion. 
Streng genommen ist bis in die ersten Jahrhunderte der Kaiser- 
zeit jeder griechische Grammatiker auch ein Metriker, doch han- 
delt es sich hier um diejenigen, welche Schriften περὶ μέτρων 
abgefasst haben. Von den etwa 90 griechischen Grammatikern. 
welche Suidas nennt, bezeichnet er 9 als Verfasser metrischer 
Schriften. Wir wollen dieselben ohne Rücksicht auf die Zeit aus 
Suidas ausziehen: 


1. Εἰρηναῖος ὁ καὶ Πάκατος κληθεὶς τῇ Ρωμαίων διαλέκτωυ!". 
μαθητὴς Ἡλιοδώρου τοῦ μετρικοῦ γραμματικὸς ᾿Αλεξαν- 
δρεὺς κτλ. 


2. Φιλόξενος ᾿Αλεξανδρεύς, τραμματικὸς ὃς ἐςοφί- 
creucev ἐν Ῥώμῃ. περὶ μονοευλλάβων ῥημάτων, περὶ εημείων 
τῶν ἐν τῇ Ἰλιάδι, περὶ τῶν εἰς μι Anyövrwv ῥημάτων, περὶ 
διπλαςσιαςμοῦ, περὶ μέτρων, περὶ τῆς τῶν Cupakouciwv δια- 
λέκτου, περὶ Ἑλληνιεμοῦ ς΄, περὶ ευὐζυγζιῶν, περὶ γλωςςῶν €, 
περὶ τῶν παρ᾽ Ὁμήρῳ γτλωςςῶν, περὶ τῆς Λακώνων διαλέκτου, 
περὶ τῆς Ἰλιάδος διαλέκτου καὶ τῶν λοιπῶν. 


122 1.4. Die metrische Theorie seit dem alexandrinischen Zeitalter. 


Ὁ 
[9] 


Ἡφαιετίων ᾿Αλεξανδρεὺς γραμματικός, ἔγραψεν 
ἐγχειρίδια περὶ μέτρων καὶ μετρικὰ διάφορα, περὶ 
τῶν ἐν ποιήμαςει ταραχῶν, κωμικῶν ἀπορημάτων λύεεις, τραγι- 
κῶν λύςεων καὶ ἄλλα πλεῖςετα [καὶ τῶν μέτρων τοὺς ποδιςμούςε!. 

4. Πτολεμαῖος ὁ ᾿Αεκαλωνίτης, γραμματικὸς ὃς ἐπαί- 
deucev ἐν Ῥώμῃ. ἔγραψε προςῳδίαν Ὃμηρικήν, περὶ Ἑλλη- 
νιςμοῦ ἤτοι ὀρθοεπίας βιβλία τε΄, περὶ μέτρων, περὶ τῆς ἐν 
᾿ὈΟὐδυςςείᾳ ᾿Αριετάρχου διορθώςεεως, περὶ διαφορᾶς λέξεων καὶ 
ἕτερα γραμματικά. 

5. Δράκων (τρατονικεύς, γραμματικός. τεχνικά, ὀρ- 
θογραφίαν, περὶ τῶν κατὰ εὐζυγίαν ὀνομάτων, περὶ ἀντωνυ- 
μιῶν, περὶ μέτρων, περὶ ςατύρων, περὶ τοῦ Πινδάρου μελῶν, 
περὶ τῶν (απφοῦς μέτρων, περὶ͵ τῶν ᾿Αλκαίου μελῶν. 

6. Cwrnpidac γραμματικός, ἀνὴρ Παμφίλης- ἣ καὶ τὰς 
ἱετορίας περιῆψεν. ἔγραψεν ὀρθογραφίαν, Intnceic Ὁμηρικάς, 
ὑπόμνημα εἰς Μένανδρον, περὶ μέτρων, περὶ κωμῳδίας, εἰς 
Εὐριπίδην. 

7. ᾿Αςετυάγης γραμματικός, τέχνην γραμματικήν, περὶ δια- 
λέκτων, περὶ μέτρων, κανόνας ὀνοματικοὺς καὶ εἰς Καλλί- 
μάχον τὸν ποιητὴν ὑπόμνημα. 

ὅν, Εὐγένιος Τροφίμου Αὐγουςτοπόλεως τῆς ἐν Φρυγίᾳ 
γραμματικός. οὗτος ἐδίδαξε ἐν Κωνεταντινουπόλει καὶ τὰ μά- 

Acta διαφανὴς ἦν, πρεςβύτης ἤδη ὧν ἐπ᾽ ᾿Αναςταείου βαει- 
λέως. ἔγραψε κωλομετρίαν τῶν μελικῶν Αἰεχύλου, ζοφοκλέους 
καὶ Εὐριπίδου ἀπὸ δραμάτων ιε΄, περὶ τοῦ τί τὸ παιωνικὸν πα- 
λιμβάκχειον, περὶ τῶν τεμενικῶν ὅπως προφέρεται οἷον Διο- 
νύειον, ᾿Αςκληπιεῖον, παμμιτῆ λέξιν κατὰ ςτοιχεῖον (ἔχει δὲ καὶ 
παράδοξα ἢ περὶ τόνον ἢ πνεῦμα ἢ τραφὴν ἢ μῦθον ἢ παροι- 
μίαν ἑπόμενα αὐτῇ), περὶ τῶν εἰς τὰ ληγόντων ὀνομάτων οἷον 
ἔνδεια ἢ ἐνδία καὶ πότε διαφορεῖται, καὶ ἄλλα τινὰ τρίμετρα 
ἰαμβικά. 

Wir wissen aber auch von anderen der von Suidas aufge- 
führten Grammatiker, dass sie über Metrik geschrieben. Zu- 
nächst Longin und Orus, welche Commentare zu llephästion 

„geschrieben haben. Ferner wird der berühmte Grammatiker 
Herodian von Tricha p. 281 neben lephästion als Metriker eitirt, 
eine Notiz, auf die nichts zu geben sein würde, wenn nicht an- 
zunehmen wäre, dass Tricha sie aus einem alten Scholion zu 
Hephästion entlehnt hätte, vgl. $ 17. Auch aus dem Gramma- 
tiker Seleukus von Alexandrien citirt Priscian de metr. p. 420 
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eine Stelle über Metrik, doch ist dieselbe wahrscheinlich nicht 
aus einer eignen metrischen Schrift des Seleukus, sondern aus 
seinem Commentare zu Sophokles genommen. 

Von den sämmtlichen hier genannten Metrikern besitzen wir 
bloss von einem einzigen eine vollständige Schrift, nämlich eines 
der Encheiridia des Ilephästion. Von den dazu geschriebenen 
Erläuterungen des Longin und Orus sind uns in den erhaltenen 
Scholien immerhin einige nicht unbedeutende Reste überkommen. 
Ziemlich zahlreich sind die aus Weliodor erhaltenen Fragmente. 
Sehr wenig wissen wir von Philoxenus. Von allen übrigen gar 
nichts. Denn eine uns überkommene metrische Schrift, welche 
den Namen des Δράκων (τρατονικεύς trägt, ist späles byzanti- 
nisches Machwerk ; ebenso auch ein kleines Stück über den Hexa- 
meter, welches in den Handschriften dem lIerodian zugeschrieben 
wird. In derselben Weise findet sich auch der Name des Plu- 
tarch vor einem dem pseudo-heredianischen ähnlichen Traetate 
eines Byzanliners. 

Was die Chronologie der in unsere Periode gehörenden Me- 
triker betrifft, so wird Drako von -Apollonius Dyskolos eitirt p. 280 
A. Bekk., muss also der vor-hadrianischen Periode angehören. 
Mit Bestimmtheit wissen wir ferner, dass Heliodor, Philoxenus 
und Ilephästion älter sind als der zu Aurelians Zeit lebende Lon- 
sin, da dieser den letzteren commentirt und die beiden ersteren 
eitirt, und sodann dass wiederum Heliodor ein Vorgänger oder. 
mindestens ein älterer Zeitgenosse des llephästion ist, da dieser 
sich auf ihn verschiedentlich beruft. Das ist Alles, was uns direct 
über das Zeitalter dieser Metriker überkommen ist. Ueber den 
Metriker Hephästion ist die allgemeine Annahme die, dass der- 
selbe ınit dem lephästio, welchen Julius Capitolinus im Leben 
des Verus & 2 als einen Lehrer des Verus nennt, identisch sei. 
Somit würde er in das Zeitalter der Antonine fallen. Bei dieser 
Annahme wird es wohl sein Bewenden haben müssen. Ueber die 
Zeit des Heliodor dilleriren die Ansichten; man hat iln einerseits 
für einen Zeitgenossen des Octavian und Horaz, andererseits des 
Hadrian gehalten. Fast ebenso schwankend sind die Ansichten 
über Philoxenus. Wir werden diese drei Metriker im sechsten 
CGapitel besprechen und dabei auch die Frage nach ihrem Zeit- 
alter, soweit es möglich ist, aufnehmen. 

Unsere Kenntniss der metrischen Litteratur in diesem Zeit- 
raume der grammatischen Erudition wird immer lückenhaft bleiben. 
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Sehen wir von Herodian ab, dessen Antheil an der metrischen 
Litteratur uns gänzlich unbekannt ist, so sind es keineswegs die 
berühmtesten Grammatiker, die sich am ihr, betheiligen. Eine 
recht tüchtige grammatische Bildung im Sinne der Alten scheint 
Hephästion zu besitzen, Heliodor scheint nach den von Priscian 
überlieferten Proben hinter MHephästion zurückzustehen. Ohne 
Zweifel aber haben sie sämmtlich der Metrik eine auf die alten 
Dichter basirte selbstständige Forschung zugewandt und sind völlig 
Ilerren ihres Stoffes; die Zeit der Abschreiber sollte erst in der 
folgenden Periode beginnen. Weiter aber als auf die Dichter- 
texte erstreckt sich ihre Forschung nicht; um Rhythmik scheinen 
sie sich nur so weit bekümmert zu haben, als sie gewisse her- 
gebrachte Fundamentalsätze der Rhythmiker zur Grundlage der 
Metrik machen, ohne dass sie sich jemals die Mühe gegeben 
haben, die Rlıythmenlehre im einzelnen kennen zu lernen. Ein 
recht trauriges Zeichen der durchaus ungenügenden rhythmischen 
Kenntnisse ist eine wahrscheinlich dem Ende dieser Periode an- 
gehörende Darstellung περὶ ποδιῶν, welehe späterhin in die Scho- 
lien zu Hephästion und in die Werke lateinischer Metriker auf- 
genommen ist (δ᾽ ὁ, 3): der Verfasser hat die πόδες nach den 
Rhytbhmengeschlechtern geordnet und gibt für einen jeden von 
ihnen die ἄρεις und θέσις an, aber er ist so unwissend in der 
Rnythmik, dass er ohne Rücksicht auf den rhythmischen Accent 
jeden ersten Abschnitt des πούς die Apcıc, jeden letzten Abschnitt 
die Becıc nennt. 

Und doch hatte auch in diesem Zeitraume die Beschäftigung 
mit der Rhythmik nicht aufgehört. ‘Der vorletzten Generation 
desselben gehört der jüngere Dionysius von Malikarnass an, ein 
Zeitgenosse des Hadrian, älter als Herodian, wie Suid. s. v. Ἥρω- 
διανός sagt. Der von ihm handelnde Artikel des Suidas lautet: 
Διονύειος “Akıkapvaccedc γεγονὼς ἐπ᾽ ᾿Αδριανοῦ Καίςαρος, 
ςοφιετὴς καὶ μουεικὸς κληθεὶς διὰ τὸ πλεῖςτον ἀςκηθῆναι τὰ τῆς 
μουεικῆς. ἔγραψε δὲ ῥυθμικῶν ὑπομνημάτων βιβλία κδ΄, 
μουςικῆς ἱετορίας βιβλία As’ (ἐν δὲ τούτω αὐλητῶν καὶ κιθαρῳ- 
δῶν καὶ ποιητῶν παντοίων μέμνηται), μουςεικῆς παιδείας ἢ δια- 
τριβῶν βιβλία κβ΄, τίνα μουεικῆς εἴρηται ἐν τῇ Πλάτωνος πο- 
λιτείᾳ βιβλία ε΄. Von ihm ist bereits unter den Musikern dieses 
Zeitraumes ὃ. 84 die Rede gewesen. 
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Mit der Epoche der Autonine ist die Zeit der alten Erudition 
zu Ende. Nur wenig Männer sind es, die nach der Zeit des 
Marc-Aurel noch im Besitze der antiken Wissenschaft sind und 
der unaufhaltsam einbrechenden Barbarei, wenn auch nicht auf 
lange, widerstreben. Der Neuplatonismus ist es, der ihnen Energie 
und Schwung gibt. Zu ihnen gehört Gassius Longinus, „@tl- 
λόςοφος, διδάεκαλος Πορφυρίου τοῦ φιλοςόφου, πολυμαθὴς Kal 
κριτικός “ (Suid.), der vertraute Rath der Zenobia, der bei der 
Eroberung Palmyras durch Aurelian getödtet wurde. Vorwiegend 
ist seine litterärische Thätigkeit auf Grammatik gerichtet und auelı 
in der Geschichte der Metrik nimmt er eine keineswegs unwich- 
tige Stelle ein. Er ist es nämlich, welcher wohl zum praktischen 
Gebrauche des Unterrichts das uns überkommene kleine Enchei- 
ridion Hephästions commentirt, indem er hauptsächlich Excerpte 
aus Hephästions grösseren Werken, sowie aus Heliodor und Pbi- 
loxenus hinzufügt. In dieser Arbeit hat er einen spätereu Fort- 
setzer an dem in Konstantinopel lebenden Grammatiker Orus 
aus Alexandrien. Die uns erhaltenen Scholien zum Encheiridion 
beruhen, insofern sie Gutes geben, wesentlich auf den ὑπομνή- 
ματα dieser beiden Männer (vgl. ὃ 17). Longins Schüler Por- 
phyrius, der als πολυμαθής seinen Lehrer überragt, als κριτικός 
hinter ihm steht und zu den Werken der verschiedensten Lit- 
teraturgebiete Commentare schrieb, berührt uns in der Ge- 
schichte der Metrik nicht, so wichtig er auch durch seinen ge- 
lehırten Gommentar der ptolemäischen Harmonik für das verwandte 
Gebiet der musischen Künste geworden ist. 


Demselben Kreise des Neuplatonismus gehört Aristides 
Koivrıkıavöc an, von dem wir im ersten Buche seiner Eneyklo- 
pädie der gesammten τέχνη μουςική auch eine kurze Metrik 
besitzen. Aber er steht auch in der Metrik tief unter den ge- 
lehrten Neuplatonikern Longin und Porphyrius, er gehört schon 
völlig in die Classe der unwissenden Abschreiber, die uns fortan 
nicht mehr verlassen werden. Aus den vorhandenen Metriken 
werden mit möglichster Leichtigkeit der Arbeit neue Bücher ge: 
macht, die auf nichts als den Namen von Excerpten Ansprüche 
machen können. Widersprechen die benutzten Quellen, so wird 
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dies von diesen Büchermachern kaum bemerkt; sehr häufig fehlt 
ihnen von demjenigen, was sie selber vortragen, das Verständniss. 
Hiermit ist die Arbeit des Aristides, auf die wir $ 00 näher 
einzugehen haben, sowie aller folgenden Metriker charakterisirt. 
Selbstverständlich kann bei dieser Unwissenheit und Kritiklosigkeit 
der Zibrariä (denn Autoren sind sie nicht, sondern Abschreiber) 
das von ihnen Ueberlieferte immerhin sehr wichtig sein, aber die 
Wichtigkeit beruht nur darin, dass dasselbe eine ältere für uns 
verloren gegangene Quelle ersetzen muss. 

Von den lateinischen Metrikern dieser Periode war ohne 
Zweifel Juba der ausführlichste, denn von seiner nicht mehr er- 
haltenen Metrik wird das achte Buch eitirt. Für die folgenden 
Metriker scheint sie die hauptsächlichste Fundgrube gewesen zu 
‚sein: es lässt sich aus ihnen ein grosser Theil ..der Ueberlieferung 
Juba’s wiederherstellen. Wir werden uns $ 19 näher mit ihm 
beschäftigen. 

Um über die lateinischen Metriker dieser Periode eine Ueber- 
sicht zu gewinnen, geht man am besten von dem umfassendsten 
von ihnen, dem Rhetor €. Marius Victorinus aus, obwohl 
dieser nicht der älteste ist. Denn er gehört erst dem vierten 
Jahrhundert an; etwa um 350 trat er zum Christenthum über, 
sein aus 4 Büchern bestehendes Werk über Metrik hat er noch 
als Heide geschrieben. Es führt den Titel ars grammatica de 
orthographia et de metrica ratione und zerfällt in zwei ziemlich 
heterogene Bestandtheile: das erste und zweite Buch jmd das 
zweite und dritte Gapitel des dritten bilden den ersten Theil, der 
übrige Theil des dritten und das vierte den zweiten Theil. Der 
erste Theil stellt für sich eine vollständige Metrik im Sinne des 
Hephästion dar, obwohl Hephästion selber nicht als Quelle be- 
nutzt ist. Lib. I repräsentirt mit Ausnahme des über Orthogra- 
pbie Gesagten (c. 4) die Abschnitte περὶ «τοιχείων, περὶ ευλλα- 
βῶν (nebst der cuverpwvncic), περὶ ποδῶν und die allgemeine 
Theorie περὶ μέτρων. Zugleich kommt hier ein freilich sehr 
kurzer Abschnitt περὶ ποιήματος vor. Lib. II stellt die μέτρα 
πρωτότυπα μονοειδῆ und ὁμοιοειδῆ, ib. III, 2. 3 die μέτρα κατ᾽ 
ἀντιπάθειαν μικτά und ἀευνάρτητα dar. Hiermit wäre die Metrik 
eigentlich abgeschlossen. Aber es tritt noch ein zweiter Theil 
hinzu, in welchem die Theorie der Metra noch einmal, aber nach 
einem anderen Systeme vorgetragen wird, nämlich nach der von 
Varro und Cäsius Bassus befolgten Theorie der metra derivata. 
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Lib. III cap. 1 soll die allgemeine Uebersicht dieser Theorie geben, 
lib. HI, 4 M. stellt die aus dem dactylischen Hexameter und iam- 
bischen 'Trimeter hervorgegangenen derivata dar, lib. IV cap. 1 
soll nach der Aussage des Marius Vietorinus diejenigen Metra, 
welche durch coneinnatio und permixtio jener beiden Grundfor- 
men entstanden sind, zum Inhalte haben. IV, 2 enthält einen 
sehr inhaltlosen Panegyrieus auf die metrica und musica ars; 
IV, 3 fügt eine Uebersicht der Metra des Horaz hinzu. In allen 
diesen Partieen ist Marius Vietorinus fast nichts als Abschreiber, 
der niemals Bedenken trägt, den Wortlaut des Originales beizu- 
behalten. Woher er geschöpft, wird sich im zweiten und dritten 
Capitel ergeben. Hier sei nur das bemerkt, dass er von dem, 
was er schreibt, sowie es nicht ganz trivial ist, keine Kenntniss 
hat. Es geht aus seiner Darstellung hervor, dass er von den im 
2. und 3. Cap. des dritten Buches behandelten μικτά und dcuv- 
aprnra keinen Begrill hat, dass die Ueberschriften seines dritten 
und vierten Buches ganz ohne Bewusstsein hingeschrieben sein 
müssen und dass er selbst über das Verhältniss, in welchem die 
beiden Haupttheile seines Buches zu einander stehen, völlig im 
Unklaren geblieben ist. Es ist kaum anders zu denken, als dass 
er die ganze Anordnung bereits in einem früheren Werke vor- 
fand und dass er derselben ohne Nachdenken gefolgt ist. Von 


groben Missverständnissen im Einzelnen können wir absehen. . 


Nicht verantwortlich aber darf er für die Unordnung, die in sei- 
nem dritten Buche herrscht, gemacht werden, denn diese bernht 
auf einem Fehler der handschriftlichen Ueberlieferung. 
Terentianus Maurus behandelt in seiner Metrik das Capitel 
περὶ modWv nebst vorausgehender kurzer Einleitung über croryeia 
und cuAAaßai, sodann die meira derivata und Horatiana in der 
Art wie der zweite Theil des Marius Vietorinus. Ausserdem be- 
sitzen wir noch zwei andere Werke desselben, de Zitteris und de 
syllabis versus heroici, welche in den Ausgaben der Metrik voran- 
gehen und mit ihr als. ein zusammenhängendes Werk angesehen 
werden. Er ist älter als Marius Vietorinus, der ihn. eitirt und 
benutzt hat, jünger als Petronius Arbiter und Septimius Serenus, 
von denen er selbst als unlängst lebenden Dichtern redet. Hier- 
nach hat ihm Lachmann wohl sicherlich mit Recht das Ende des 
dritten Jahrhunderts als Lebenszeit angewiesen. Die von ihm be- 
handelten Gegenstände sucht Terentianus dadurch anmehmlicher 
zu machen, ‚dass er sie versifieirt, worin ibm unter den griechi- 
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schen Grammatikern Ileraklides Pontieus vorangegangen war und 
von den byzantinischen Metrikern Eugenius und Tzetzes nachfolgen. 

Atilius Fortunatianus. Von seiner Metrik besitzen wir 
nor ein Fragment, welches den Schluss einer Darstellung der 
derivata und die metra Horatiana in der Art wie der zweite Theil 
des Marius Vietorinus enthält. Die Uebereinstimmung zwischen 
Atilius, Terentianus und dem zweiten Theile des Vietorinus ist 
nicht bloss im Inhalt, sondern oft auch in den Worten ausser- 
ordentlich gross, aber es ist nicht gerade leicht, «denselben im 
einzelnen zu erklären. Das fünfte Capitel wird hierauf einzugehen 
haben. 

In den Handschriften und Ausgaben folgt auf Atilius die 
Metrik eines Anonymus. Man bezeichnet dieselbe gewöhnlich als 
pars 1 des Atilius. Wir können den Vf. etwa als Pseudo- 
Atilius bezeichnen. Laut der Vorrede will er mit diesem Buche 
einem jungen Römer, der die Rhetorik studirt, eine Darstellung 
der Horatiana metra, die derselbe oft verlangt habe, in die Hand 
geben; vorher aber sei es nothwendig, auch’ die übrigen Metra 
zu berühren. Von der Arbeit selber sagt er mit den Worten des 
Sallust „carptim utique quae memoria digna videbantur“ de mul- 
tis auctoribus excerpla perscripsi. Diesen Eindruck macht nun 
aber das Buch gar nicht. Es ist genau eine Darstellung wie 
die in den 4 Büchern des Marius Victorinus gegebene, nur Alles 
viel kürzer und olıne dass Marius selber benutzt ist. Erster Theil 
ν. 333 —347 1) de litteris, de syllabis, de pedibus, de metro, de 
rhythmo, de colo et commate eittsprechend Victor. lib. I; dann 
2) die πρωτότυπα entsprechend Victor. lib. IH. Insonderheit ist 
die Darstellung der πρωτότυπα deshalb interessant, weil sie eine 
zweite Epitome aus derselben Quelle ist, aus welcher Marius 
Victorinus die πρωτότυπα des zweiten Buches geschöpft hat. 
Zweiter Theil: 1) die metra derivata p. 347 — 351, doch sind 
nur einzelne derivata ohne dem systematischen Zusammenhang 
wie bei Marius Viectorinus und Terentianus Maurus dargestellt. 
Die Reihenfolge berührt sich mit der des Alilius Fortunatianus. 
2) die metra Horatiana p. 351—362. 

Dem Ende des dritten und Anfange des vierten Jahrhunderts 
gehört der Metriker Asmonius an, seinem Namen nach zu 
schliessen semitischer Nationalität (er würde latinisirt Octavius 
heissen). Er schrieb eine ars ad Constantium imperatorem Pri- 
seian. p. 890 P. Daraus besitzen wir nur Ein Fragment bei Pri- 


- 
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scian. de metr. com. p. 412 Q.. Comici poetae laxius etiamnum 
versibus suis quam tragici spatium dederunt et illa quoque loch 
quae proprie debentur iambo, dactylieis occupant, dum cotidia- 
num sermonem imilari volunt et a versificalionis observatione 
spectatorem ad aclum rei convertere, ut non ficlis sed veris af- 
[ectionibus inesse videatur. Es ist dasselbe nicht uninteressant, 
weil es eine fast wörtliche Parallele zu einer Stelle des später 
lebenden Marius Victorinus lib. IT p. 108 ist: Similiter apud co- 
micos laxwius spatium versibus datum est. Nam et illi loca: quae 
proprie iambo debentur spondeis occupant, dactyloque οἱ anapae- 
sto locis adaeque disparibus. Ita dum cotidianum sermonem 
imitari nituntur, metra vitiant studio, non imperitia, quod fre- 
quenlius apud nosiros quam apud Graecos invenies. 

In der Mitte des dritten Jahrhunderts lebt Marius Victo- 
rinus. Wir baben den Inhalt seines Werkes bereits S. 126 an- 
gegeben. Gleich Terentianus Maurus ist er ein Afrikaner. Anch 
Juba wird wohl ein Afrikaner sein. Noch ein anderer Afrikaner 
unter den Metrikern ist der Rhetor und nachherige Kirchenvater 
Augustinus am Ende des dritten und Anfange des vierten 
Jahrhunderts. Kurz vor seiner Taufe schreibt er eine umfang- 
reiche Encyklopädie der Künste und Wissenschaften, und ein 
Theil davon sind die Zbri VI de musica, in Form eines Ge- 
spräches zwischen d&m Magister und Diseipulus geschrieben. Es 
ist dies aber nicht, wie der Titel besagt, eine Darstellung der 
Musik, sondern eine Metrik. Mit seinen Vorgängern und dem 
von ihnen so vielfach herbeigezogenen Dichter Serenus ist er 
nicht unbekannt, aber dennoch scheint die Arbeit völlig selbst- 


. ständig und originell zu sein. Der Wissenschaft ist freilich weit 


mehr mit den CGompilationen der übrigen Metriker gedient, als 
mit Augustins sehr wortreichen und sehr inhaltarmen Erörterun- 
gen über Rhytlimik und Metrik, denn es sind die allertrivialsten 
Begriffe, die uns hier vorgeführt werden, und nur selten kommt 
ein uns sonst weniger bekannter Punct wie die Pause zur Spra- 
che, aber auch dieser wird so besprochen, dass es klar ist, 
Augustin versteht von seinem Gegenstande gar wenig und schreibt 
nur deshalb de musica, weil dieselbe einmal zu den disciplinae 
gehört. Dem entspricht völlig, dass Augustin in sechsten Buche 
alles früher Gesagte als kindische Spielerei verwirlt: satis diu 
plane pueriliter per quinque libros in vestigüs numerorum ad 
moras temporum pertinentium morati sumus und hiermit in pytha- 
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goreischen Reminiscenzen zu den numeri spirituales et aeterni 
und dem Metrum Deus creator omnium übergeht. 

Flavius Mallius Theodorus ist unter allen Compilato- 
ren dieser Zeit derjenige, welcher am meisten Freiheit und Selbst- 
ständigkeit in der Form der Darstellung zeigt. Von. früheren 
Metrikern citirt er mehrmals den Juba und Terentianus. Eine 
abweichende Terminologie zeigt sich darin, dass er die lamben 
nach ınonopodischer Messung als Hexameter, Pentameter u. s. w. 
bezeichnet. Darin verräth sich schwerlich eine fremde Quelle, 
sondern nur die Unwissenheit des Vf. Nach einer an seinen Sohn 
Theodorus gerichteten Vorrede spricht er zuerst de syllabis, de 
pedibus und de metris im allgemeinen. Dann folgen acht pw- 
τότυπα, denn das päonische. ist von ihm absichtlich ausgelassen. 
Man sollte denken, dass deren Darstellung dieselbe sein würde 
wie im ersten Theile des Marius Vietorinus, Pseudo-Atilius, Ser- 
vius. Aber nur die Darstellung der vier sechszeitigen πρωτότυπα, 
Jdas choriambicum, antispasticum und der ionica, schliesst sich 
«den genannten Quellen an. Die vorausgehenden 4 Metra sind 
nach dem Systeme der derivata behandelt (wie bei Terentianus 
und im zweiten Theile des Marius Victorinus): unter dem dac- 
/ylicum der Hexameter und Pentameter mit ihren daetylischen 
und choriambischen Ableitungen, auch dem G/yconeum, Sapphi- 
cum und Alcaicum; unter dem iambicum der Trimeter (hier 
Hexameler genannt) mit seinen derivala, unter dem /rochaicum 
die trochäischen derivata des Trimeter, unter dem anapaesticum 
die anapäslischen derivata des Hexameter. 

Servius bezeichnet seine, einem jungen Albinus gewidmete 
Metrik „centimeter libellus‘*, tot enim metrorum genera digessi 
quanta polui brevilale, raltionem omilltens quo quaeque nascantuır 
δὰ genere, qua scansionum diversitate caeduntur, quae res plus 
confusionis quam utilitatis habet, Auch dies Büchlein ist zwei- 
theilig wie Marius Victorinus und der Pseudo-Atilius. Der erste 
Theil enthält nach kurzen Vorbemerkungen über die Schlusssilbe 
des Metrums, über Catalexis u. s. w. acht npwrötuna, denn das 
paeonieum ist ausgelassen. Die Darstellung unterscheidet sich 
durch manche Eigenthümlichkeit. Sie ist in der Aufführung der 
einzelnen zu jedem πρωτότυπον gehörigen Verse geradezu das 
Vollständigste, was wir unter den erhaltenen metrischen Schril- 
ten besitzen, vom kleinsten bis zum längsten Verse fortschrei- 
tend, ein jeder Vers bat seinen Namen, meist nach einem grie- 
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chischen Dichter (besonders sind die Alemanica, Stesichorea, Iby- 
cia vertreten), alles aber in der grössten Kürze. Ausserdem ist 
nieht unbeachtet zu lassen, dass von allen Lateinern bloss Ser- 
vius gleich dem Hephästion das iambicum und trochaicum voran- 
stellt (alle übrigen das dactylicum). Der zweite Theil p. 374— 
377 unter der falschen Ueberschrift de diversis membrorum ge- 
neribus gibt eine Auswahl 'der derivata, dazu auch einige asyn- 
arteta, welche bei Hephästion vorkommen. Auch im dritten 
Buche des Vietorinus sind, wie schon oben bemerkt, die asynar- 
teta unter die derivata aufgenommen. 
Diomedes schreibt eine uns vollständig erhaltene Gramma- 
tik in drei Büchern, arts grammaticae libri III, dem Athanasius 
yewidmet. Das dritte Buch behandelt die Metrik. Diomedes ist 
unter den Metrikern einer der unwissendsten, aber nichts desto 
weniger der interessanteste. Auch hier treflen wir die Zweithei- 
ligkeit des Marius Victorinus. Erster Theil 1) de rAythmo, 
de metro, de pedibus, im Ganzen wie Marius Vietorinus im 
ersten Buche. Die Darstellung der pedes ist noch reichhaltiger 
als die des Marius. Doch folgt sie einer anderen Anordnung. 
Ueber die Quelle derselben s. Gap. 5. 2) de poematibüs ἃ. 1. 
über die epische, Iyrische, dramatische Poesie. Schon dem Cap. 
de rhythmo geht eine kurze Definition der poetica voraus, und 
man sollte denken, dass in der Quelle des Diomedes sich an 
diese Definition zunächst der zweite Abschnitt de poematibus an- 
geschlossen hätte. Das Gap. de poetica im ersten Buche des 
Vietorinus p. 74 behandelt etwas anderes, nämlich dasselbe wie 
Hephästion περὶ ποιήματος, hier bei Diomedes haben wir eine 
Art Einleitung zu einer Litteraturgeschichte der Poesie. Diome- 
des oder vielmehr der Autor, aus dessen Buche er excerpirt und 
abschreibt, muss dies zu dem, was er aus seiner metrischen 
Quelle schöpfte, aus einem heterogenen Werke hinzugefügt haben. 
Es ist eine recht gute Zusammenstellung, die sich häufig auf 
Varro beruft und deren Vf., wie Jahn Rh. Mus. 3, 629 gezeigt 
hat, als römische Satiriker nur den Horatius, Lueilius und Per- 
sius, aber noch nicht den Juvenalis kennt. Gegen das Ende des 
Ganzen findet sich ein Citat „sic πὶ adserit Tranquillus“ und 
hiernach meint Jahn, dass dieser Abschnitt des Diomedes aus 
einem Werke des Suetonius entlehnt sei. Dann folgt 3) eine 
Episode catholica de extremilate nominum, über die Prosodie der 
Schlusssilben der lateinischen Declinationen. 4) Nach einer kur- 
95 
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zen Definition von meirum und versus folgt die Darstellung des 
hexameler dactylicus, speciell seiner cxhnata (de fguris versus 
heroici), seiner τομαὶ (de incisionibus) und unter der falschen 
Ueberschrift de pedibus metricis sive significalionum industria 
dasjenige, was die Scholl. Heph. und die Byzantiner die εἴδη und 
πάθη (vitia) des Hexameters nennen. Die vita und die incisio- 
nes finden wir ähnlich auch in dem einleitenden lib. I des Ma- 
rius Viet. dargestellt; noch mehr aber berühren sich diese Par- 
tieen mit den Scholl. Heph. und den Byzantinern, worüber Gap. 
6 das Nähere. Auch Diomedes will das über: den Hexameter Ge- 
sagte als etwas zur Einleitung Gehöriges betrachtet wissen, denn 
erst nach der Darstellung der πάθη folgt 5) eine Besprechung 
der allgemeinen Theorie der Metra (de qualitate metri, de me- 


irorum specie, de formis principalium metrorum u, Ss. w.). Darauf 


6) eine Uebersicht der npwrötuna bis zum paeonicum; von dem 
dactylicum ist bloss der elegiacus pentameter behandelt, der IHe- 
xameter wird mit dem, was [rüher über ihn gesagt ist, als ab- 
getlhan angesehen. Diese Uebersicht der πρωτότυπα beruht in 
letzter Instanz wesentlich auf derselben Quelle wie die πρωτό- 
τυπὰ des Marius Victorinus und Pseudo-Atilius, alle «drei Darstel- 
lungen verbunden repräsentiren etwa das Original. Zweiter 
Theil, dem zweiten Theile des Marius Vietorinus und der Dar- 
stellung des Alilius und Terentianus genau entsprechend, jedoch 
in vieler Beziehung reichhaltiger: 1) unter der falschen Ueber- 
schrift de versuum generibus die melra derivala, in wilder 
Unordnung der Reihenfolge, im Uebrigen ein sehr schätzenswer- 
thes Excerpt, dessen Erörterung der ὃ 14 enthalten wird. 
2) de metris Horatianis, von der ersten Ode bis zur letzten 
Epode. 

Neben Divmedes würden wir den Flavius Sosipater 
Charisius zu nennen haben, den steten Doppelgänger des Dio- 
medes, wenn nns von seinen arüs grammalicae libri V das die 
Metrik darstellende Buch erhalten wäre. Die wenigen metrischen 
Fragmente, welche aus Charisius citirt werden, finden in dem, 
was Diomedes im zweiten Theile über die metra derivata sagt, 
ihr wörtlich genaues Analogon. — Schon 5. 118 ist auf die ge- 
wöhnlich dem Cäsius Bassus zugeschriebene breviatio pedum hin- 
gewiesen, welche ein Excerpt aus einem der Diomedischen Me- 
trik möglischt ähnlichen Darstellung ist. Vielleicht mag dieses der 
breviatio pedum zu Grunde liegende Original ein Theil der Me- 
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trik des Charisius sein. Auch aus seinen Büchern grammatischen 
Inhaltes sind Excerpte gemacht worden, herausgegeben von 
H. Keil grammatici lat. I p. 551 fl. 

Wie Diomedes hat auch Marius Plotius Sacerdos, 
„Romae docens“, wie er sagt, eine ars grammatica in 3 (nach 
einander herausgegebenen) Büchern geschrieben, deren drittes die 
Metrik behandelt. Das erste ist dep Uranius gewidmet, das 
zweite (de nominum verborumque ralione, nec non eliam de stru- 
clurarum compositionibus) dem Gaianus, das dritte über die Me- 
irik dem Maximus und Simplieius ‚de Graeeis nobilibus metricis 
leetis a me et ex his quiceqwid singulis fuerit decerpto“ p. 297. 
Es ist in der That ‘unter allen lateinischen Metriken dasjenige, 
welches die meisten griechischen Beispiele enthält, ein so unwis- 
sender Metriker auch der Vf. ist. Viele von diesen Beispielen 
finden wir bei Hephästion wieder und namentlich scheint das 
beim metrum pteonicum p. 296 Gesagte auf directe Benutzung 
(des Hephästion hinzuweisen, doch ist das Hephästionische System, 
wie es uns im Encheiridion vorliegt, keineswegs zur Grundlage 
gemacht. Am auflallendsten ist unter allen Beispielen das auf 
p. 272 vorkommende 

Δίδυμος πόθ᾽ ἡμῖν περιτυχὼν ὁ HOUCIKÖC. 
Welcher Dichter kann an dem unter Nero lebenden Δίδυμος, 
(lem novcıköc und γραμματικός, solches Interesse genommen ha- 
ben? Plotius theilt die meira in simplicia und composita ein, die 
protötypa sind ihm metra generalia. Die Theorie der metra de- 
rivata ist dem Plotius nicht unbekannt, vgl. 248 Praepositis me- 
/ris haec vonsiderare debemus an generalia sint ut ductylieum 
vel iambicum, an specialia sint ul heroicum Hipponactium. 
Ρ. 297 si quis invenerit aliquod metrum in hoc libro non posi- 
tum ..., non imperilia iudicet ignoraltum, nam aut aliqua 
(pa)r(i)e detracta aut addita aul commultala inveniel figuratum, 
aber seine Darstellung nimmt keine Rücksicht darauf. Die drei 
Abschnitte seiner Schrift sind 1) de pedibus, neben Diomedes und 
Victorinus das Ausführlichste dieser Art bei den lateinischen Me- 
trikern, und de metris im allgemeinen; 2) die metra simplicia, 
ἃ, i. die 9 πρωτότυπα, sowohl im Inhalte, wie in der Anord- 
nung von «den übrigen Metriken sehr abweichend; 3) die meira 
composita (c. ΧΙ p. 297 M.). Dies sind mit Ausnahme der $ 5 
und 6 als Archebulia bezeichneten logaödischen Tetrapodie und 
daetylischen Tripodie solche Metra, welche nach Hephästion in die 


" 
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Classe der ἀςυνάρτητα gehören. Eine Definition der ἀςυνάρτητα 
gibt Plotius am Schlusse dieses Abschnittes. 

Auch der Grammatiker Priscian hat über Metrik geschrie- 
ben, doch nicht ein System wie die übrigen, sondern nur in einer 
kleinen Abhandlung de metris Terentiani aliorumque comicorum 
p. 410—421, fast lauter Dichterstellen und Citate aus Terentia- 
nus, Asmonius, Juba, Ileliodor, Hephästion. Nur um wenig 
älter scheint Rufinus „grammaticus Antiochensis“ zu sein, von 
welchem wir einen ganz ähnlich eingerichteten commentarius in 
metra Terentiana besitzen, ausserdem eine zweite kleine Abhand- 
lung über die Metra der Rhetoriker. Beides hat Rufin theilweise 
in Versen geschrieben. 


Die Byzantiner. 


In den Anfang des Byzanlinischen Kaiserthumes gehört der 
Grammatiker Eugenius (unter Anastasius). Nach der von ihm 
handelnden Stelle des Suidas (s. S. 33) scheint er, wie früher 
Terentianus und späterhin Tzetzes, Manches in Versen geschrie- 
ben zu haben. Zu 15 griechischen Tragödien des Aeschylus, So- 
phokles, Euripides schrieb er (auf Grundlage der vorhandenen 
Scholien?) einen metrischen Commentar. Auffallend ist es, wie 
er dazu gekommen, einen Aufsatz τί τὸ παιωνικὸν παλιμβακχει- 
(ακ)όν zu schreiben. — Sicherlich werden auch sonst die an der 
ökumenischen Schule in Konstantinopel lelrenden Grammatiker 
der Metrik ihre ’Thätigkeit nicht ganz abgewendet haben, aber 
wir werden dieselben keinenfalls höher anzuschlagen haben als 
die der lateinischen Metriker. In den Stürmen der folgenden 
Jahrhunderte scheint die aus der älteren Zeit stammende metri- 
sche Litteratur bis auf dieselben Reste, die wir davon besitzen, 
untergegangen zu sein; nur das Encheiridion Hephästions mit 
einem Theile der von Longin und Orus hinzugefügten Scholien und 
Einiges von den metrischen $Scholien zu den Dichtern scheint sich 
damals erhalten zu haben. Die sämmtlichen älteren Scholien zu 
den Dramatikern und Pindar stammen aus Commentaren, in wel- 
chen auch die Metra besprochen waren. In den alten Pindar- 
und Aeschylus-Scholien sind einzelne spärliche Reste davon er- 
halten, in den alten Sophokles- und Euripides-Scholien sind sie 
spurlos untergegangen, dagegen sind die Aristophanes - Scholien 
des God. Venet. noch reich an metrischen Bemerkungen. Am 
ältesten sind die paar Notizen in den Pindar-Scholien; die metri- 
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schen Scholien im Cod. Venet. des Aristophanes gehen auf eine 
Arbeit des Heliodor zurück. Hiervon zu scheiden sind die metri- 
schen Scholien in den jüngeren Handschriften der Dichter, zu- 
nächst in den Aristophanes- und Euripides-Handschriften. Jene 
(zu Aristophanes) verrathen sich deutlich als eine von Byzantinern 
herrührende Ueberarbeitung der älteren im Cod. Venet. enthal- 
tenen Scholiensammlung, es ist alles wortreicher, aber dem In- 
halte nach ärmer geworden. Achnlich sehen die metrischen Scho- 
lien zu den Phönissen und dem Orest aus, doch sind sie noch 
werthloser und das meiste darin mag lediglich Byzantinische 
Arbeit ohne ältere Grundlage sein. Noch viel schlechter sind die 
fortlaufenden metrischen Scholien zu Pindar; auf welcher Grund- 
lage und zu welcher Zeit sie entstanden sind, lässt sich nicht be- 
stimmen. 

Im 12. Jahrhunderte bearbeiten die Gebrüder Tzetzes, 
Isaak und Johannes, die fleissigen Fabricatoren von Commen- 
taren zu den griechischen Dichtern, die Mewrik. Der eine ver- 
sifieirt das Hephästionische Encheiridion, der andere die metri- 
schen Pindar-Scholien von Ol. 1 bis Py. 1, eine Partie, für die 
sich das Prosa- Original in einem Florentiner Codex hinter der 
Schrift des Tricha wiederfindet (abgedruckt von Furia in der 
Tricha-Ausgabe p. 52—70), und unter den Pindar-Scholien (von 
den Scholien zu den übrigen Oden getrennt). Auch noch eini- 
ges andere, was die Gebrüder Tzetzes geschrieben, steht zu der 
Metrik in gewisser Beziehung. Dahin gehört die Uebersicht der 
Gattungen. der Poesie in der Einleitung ihres Commentars zu 
Lykophron (ähnlich wie die Partie de poematibus in der Metrik 
des Diomedes), ferner der Aufsatz περὶ xwuwdiac als Einleitung. 
zu einer Aristophanes - Ausgabe und ein ähnlicher Tractat περὶ 
τραγῳδίας. Von diesen ist der -erstere Aufsatz einmal in Prosa 
geschrieben und sodann versificirt; der zweite Aufsatz liegt in 
einer dreifachen Prosa-Fassung (als Vorwort zu verschiedenen 
Aristophanes-Ausgaben) und ausserdem in einer Versification vor; 
der dritte ist in der Prosafassung nur unvollständig erhalten, aber 
es geht auch hier eine versificirte Fassung, welche wir vollstän- 
dig besitzen, nebenher. Man könnte deshalb wohl annehmen, 
dass auch das Prosa-Original der versifieirten Pindar-Scholien eine 
Arbeit des Isaak Tzetzes ist. Alle diese Arbeiten machen einen 
trübseligen Eindruck, obwohl sie keineswegs für uns unnütz sind. 

Eine andere Bearbeitung des Hephästionischen Encheiridions ἡ 
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liefert der „wohlweise“ Tricha (copwWraroc) für uns völlig un- 
nütz, denn was hier ausser dem Encheiridion als Quelle benutzt 
ist, sind die auch uns vorliegende Scholien dazu. Vgl. δ 1. 
Seine Zeit scheint von der der Gebrüder Tzetzes nicht weit ab- 
zustehen. Es ist dies dieselbe Periode, in welcher die uns über- 
kommenen Scholien zum Encheiridion im ganzen ihre 
jetzige Gestalt bekommen haben. Aus der noch etwas vollstän- 
digeren Sammlung wurde eine kleinere Partie ausgeschieden, die 
sich nur über wenig Capitel des Encheiridion erstreckte, aber 
mit Zusätzen über die Metrik der Byzantiner und anderen Ele- 
menten versetzt wurde, und so entstand eine zweite Scholien- 
sammlung, welche den folgenden Jahrhunderten als die Haupt- 
sache erschien und fast allen Handschriften des Ilephästion hin- 
zugelügt wurde, während die vollständigere Scholiensammlung nur 
in einer sehr geringen Zahl der besseren Handschriften auf uns 
gekommen ist. 

Kurz vor dem Ende des Byzantinischen Reiches, im 14. Jahr- 
hunderte, wird dann zu guter Letzt noch einmal von den Byzan- 
linischen Gelehrten viel geschriftstellert. Die Metriker dieser Zeit 
sind Mauuel Moschopulus {vielleicht zwei Moschopulus), De- 
metrius Triklinius (κύριος Δημήτριος Τρικλίνιος μυεταγωγός) 
und Thomas Magister, alle drei sehr gewerbthätige Veranstal- 
ter von Ausgaben und Scholiensammlungen für die Dramatiker 
und Pindar. In ihren metischen Arbeiten muss man scheiden 
zwischen dem, was sie aus bereits Vorhandenem abgeschrieben 
und was sie aus eigenen Mitteln gegeben haben. Das letztere 
ist über alle Maassen schlecht (wie Triklinius’ metrische Scholien 
zu Sopliokles), das erstere kann immerhin neben vielem Schlech- 
ten auch hin und wieder etwas Nützliches für uns enthalten, in- 
sofern es manches aus früherer Zeit darbietet, was uns nicht an- 
.derweitig bekaunt ist. Hierher gehören die des Demetrius Tri- 
klinius Namen tragenden meirischen Scholien zu Pindar nebst 
zwei einleitenden Aufsätzen dazu. Auch die anderen Metriker 
haben sich an den Pindar - Scholien betheiligt. Zufolge einer in 
jenen Einleitungen enthaltenen Notiz des Triklinius, dass er für 
die doppelte Art der ευλλαβὴ κοινή zwei verschiedene Zeichen 
erfunden habe (wie er meint, eine ganz vorzüglich wichtige Er- 
findung), müssen wir auch den von Gaisford als Anhang zum He- 
phästion herausgegebenen Tractatus de metris e cod. Harleiano 
5635 deseriptus als ein Werk des Triklinius ansehen, denn hier 
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werden wir p. 321 über dieselben cnueia der cuAAaßoi κοιναί 
belehrt. Von Moschopulus ist ein kurzer metrischer Tractat in 
der Sammlung seiner grammatischen Schriften von Titze heraus- 
gegeben. Auch noch ein anderes grösseres Werk, welches zu 
zwei Dritiheilen von der Prosodie handelt, rührt von Manuel Mo- 
schopulus her. Es führt die Ueberschrift Δράκοντος Crpato- 
VIKEWC περὶ μέτρων ποιητικῶν καὶ πρῶτον περὶ χρόνων und ist 
als Werk des alten Drako von G. Hermann herausgegeben. Doch 
meint Hermann in der lehr- und inhaltreichen Vorrede, dass es 
in der uns vorliegenden Form unmöglich ein Werk des alten 
Drako sein kann, es müsse viele Zusätze von einem spälen By- 
zantiner erhalten haben. Späterhin zeigte Lehrs, dass die ganze 
Partie über die Prosodie neueren Ursprungs ist, und für den 
eigentlich metrischen Theil ist von Rossbach Indie. lect. hib. 
Vratislav. 1858 der Nachweis gegeben, dass dies ein Excerpt aus 
der Byzantinischen Scholiensammlung zum Hephästioneischen En- 
cheiridion ist. Ein spätes Scholion zu Hephästion- p. 2 eitirt dies 
Buch folgendermaassen: Διαλαμβάνει περὶ τούτων Κύριος Ma- 
γουὴλ ἐν τῷ καλουμένῳ πρώτῳ πλατύτερον μετὰ πολλῆς ἄγαν 
τῆς ἀκριβείας καὶ ὃ βουλόμενος ἐκεῖθεν αὐτὰ εἴςεται (cod. Meer- 
mann.). Der κύριος Μανουὴλ kann kein anderer als Manuel Mo- 
schopulus sein*). Diese Pseudonymität von Byzantinischen Metri- 
kern steht nicht allein; auch“ die Namen des Herodian und Plu- 
tarch sind in gleicher Weise gemisbraucht worden. Das Cap. 6 
wird auf diese und andere Byzantinische Metriker, wie Isaak Mo- 
nachus, Elias Monachus, näher einzugehen haben. 


*) Erinnere ich mich recht, so habe ich diese Bemerkung in einem 
Aufsatze von Bergk gelesen oder mündlich von ihm gehört. 


Fünftes Capitel. 


Das ältere metrische System der Kaiserzeit. 


Ὁ 13. 
Die metra derivata (mapaywya) bei Terentianus und Atilius. 


Wir haben von den beiden, der Zeit der grammatischen 
Erudition angehörenden metrischen Systemen zuerst das ältere 
zu besprechen. Aus der vor-Aurelischen Periode ist uns kein 
dasselbe darstellendes Werk überkommen, wohl aber mehrere 
Apographa, welche lateinische Metriker des dritten, vierten und 
fünften Jahrhunderts aus einem solchen älteren uns verloren ge- 
gangenen Werke gemacht haben. Ein sehr charakteristisches 
Merkmal für diese Klasse von metrischen Schriften ist dies, dass 


sie mit dem Worte bacchins die Silbengruppe -- x, mit antibac- 
chius oder palimbacchius die Silbengruppe = -- bezeichnen; dass 


sie ferner statt rochaeus noch häufig den alten Ausdruck choreus 
gebrauchen, besonders aber, dass die antispastische Messung in 
ihnen noch nicht vorkommt. Endlich haben sie auch in der 
Form der Darstellung etwas sehr eigenthümliches, denn sie klas- 
sifieiren die verschiedenen Metra nicht nach den πριυτότυπα, 
sondern leiten sie sämmtlich nach ihrem angeblich historischen 
Ursprunge aus den beiden ältesten Metren, dem heroischen He- 
xameter und dem iambischen Trimeter, ab. Ilierdurch ist eine 
scharfe Grenze zwischen den hier in Rede stehenden metrischen 
Quellen und den übrigen gezogen. Indem wir sie im einzelnen 
betrachten, beginnen wir mit 
Terentianus Maurus, 


nicht als ob wir ihn der versifieirten Form der Darstellung 
wegen, um derentwillen ihn die Geschmacklosigkeit früherer Zeit 
als den hervorragendsten unter den Metrikern ansah, bevorzug- 
ten, sondern weil er derjenige ist, dessen Metrik eine von 
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anderen Bestandtheilen frei gehaltene und zugleich möglichst un- 
versehrte Darstellung jenes älteren Systems ist. 

Was uns von Terentianus Maurus überkommen ist, führt in 
der editio princeps vom Jahr 1496 (die Handschriften des Terentia- 
nus Maurus oder wenigstens die vollständigen Handschriften sind 
seitdem verloren gegangen) den Titel: Terentianus de litteris, syl- 
labis et metris Horatianis. lachmann meint in seiner Ausgabe 
praef. IX: satis certum esse videtur nec Terentianum opus suum 
absolvisse neque ea quae sceripserit aut omnia aut eo quo scri- 
pserit ordine aut in libros suos distineta legi. Es ist auffallend, 
dass weder Lachmann, noch ein anderer Herausgeber erkennt, 
dass jener dreitheilige Titel nicht die drei Theile oder Bücher 
Eines opus, sondern drei ganz verschiedene und unter sich völlig 
zusammenhangslose „opera“ bezeichnet, von denen ein jedes in 
bester Ordnung und ohne alle Verwirrung der Theile überliefert 
und bis auf den Schluss des dritten opus in aller Vollständigkeit 
erhalten ist, denn die Verse, welche in der Einleitung dieses 
dritten fehlen (es sind unmöglich so viele wie Lachmann an- 
nimmt), können als ein eigentlicher Defect nicht in Anschlag ge- 
bracht werden. 

Die drei verschiedenen opera des Terentianus haben sehr un- 
gleichen Umfang. Das erste ist eine kurze, etwa 200 Sotadeen 
‚umfassende Buchstabenlehre, de litteris, die auf Metrik gar keinen 
Bezug hat. Es schliesst mit der Geltung der Buchstaben als Zah- 
len und der hierauf beruhenden mysteriösen Bedeutung der Wör- 
(ον ἢ, Das zweite ist ein /öber**) de syllabis versus heroici. 
Denn dies, aber nicht schlechthin de syllabis, ist der Titel im 
Sinne des Verfassers. Es zerfällt in 2 durch die metrische Form 


*”, Man fasst; die Buchstaben zweier Namen als Zahlzeichen und 
summirt die für einen jeden sich ergebenden Zahlen. Derjenige ist 
Sieger, dessen Name die grössere Summe darstellt. „Sie et Patroclon 
Hectorea manu perüsse‘, nämlich 


πα τ ρ ο Κα ἃ ο ς εκτωυ ρ 

80+1-+300+100+70-+20-+30+70+200—871 5+204300-+800-+100 
=—1225 

Vgl. die annot. bei Gaisford. Die berühmteste Zahl dieser Art ist die 

Zahl 666 der Apokalypse 13, 18, für die Johannes die Forderung auf- 

stellt: ὁ ἔχων νοῦν ψηφιςάτιυ τὸν ἀριθμόν“, Unsere Theologen haben 

sie endlich richtig entziflert, indem sie darin den Namen Νέρων Kai- 

cap, durch hebräische Buchstaben ausgedrückt, gefunden haben: 

9.5. 3% = 3 
(200 + 60-+ 100)-+ (50+6-++ 200 + 50) —666 


**, liber‘‘ nennt es der Vf. selber in der Nachschrift v. 1212. 
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seschiedene Theile, der erste in etwa TOO trochäischen Te- 
trametern, der zweite in etwa 300 Jactylischen Ilexametern. 
Voran geht eine Zuschrift des Vf. an seinen Sohn Bassinus und 
seinen Schwiegersohn Novatus (v. 279 ΠῚ; sie beide sollen 
diese versificirte Darstellung der „syllabae quae rite congruunt 
heroieo“ mit Sorgfalt prüfen und, wo sie können, rückhaltlos cor- 
rigiren, sowohl Form wie Inhalt; es würde von ihrem Urtheile 
abhängen, ob er das Buch veröffentliche oder nicht. Indess be- 
steht keineswegs, wie man hiernach erwarten sollte, der ganze 
Inhalt des Buches in der Quantitätslehre der im Hexameter zu 
gebrauchenden Silben; diese wird vielmehr erst im zweiten Theile 
(des Buches dargelegt. Der erste um die Hälfte grössere Theil 
trägt wiederum dasselbe vor, was bereits den Inhalt des kleinen 
in Sotadeen geschriebenen opus „de litteris“ bildet, und zwar so, 
«dass der Inhalt dieser Schrift hier nicht etwa in verkürzter Form 
recapitulirt, sondern vielmehr ausserordentlich ausgedehnt und er- 
weitert wird, unter Beibehaltung der dort befolgten Anordnung 
und auch, soweit dies das vorgeschriebene Metrum zulässt, unter 
Wiederholung der dort gegebenen Beispiele. Die Identität der An- 
ordumng geht so weit, dass der Vf. dort wie hier bei der Dar- 
stellung der semivocales flmnrs.« diese Buchstaben nicht in 
den Vers selber aufnimmt, sondern jedesmal, wenn von ihnen die 
Rede ist, sie mit rother Farbe an den Rand des Textes ausser- | 
halb des Verses setzt. Er sagt darüber iu der kleinen Schrift 
de litteris v. 222: 

Septem reliquas hine ἰδὲ voce semiplenas ..... 

μας versibus apte quoniam loqui negatur 

instar tituli fulgidula notabo milto, 

ut quamque floquemur, daltus indicabit ordo 

FERNE Το ὃς, Ks 

in dem ersten Theile der grösseren Schrift de syllabis versus he- 
roiei v. 822 

Semivocales oportel segregare altenlius, 

quas quidem quia nominatim versus indi non sinit, 

ordinis signabo numero, quae sit haec quam disseram , 

titulus ut praescribet iste discolor sinopide 

f.i.m.n.r.s. x. 

Man sieht schon hieraus, dass diese zweite Darstellung der Buch- 
staben eine von der ersteren völlig geschiedene sein soll, es ist 
gleichsam die vermehrte Ausgabe der ersten. Für die Metrik hat 
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dieser Theil kein Interesse. Der folgende Theil führt das eigent- 
liche Thema dieses Werkes, die Prosodie der Silben, im heroi- 
schen Verse aus: „quae versibus scrupulum solent movere, ratio 
si non cernitur“ (v. 997). Dem Stoffe (heroischer Hexameter) au- 
gemessen, soll sich nun auch die Form nicht mehr in Trochäen, 
sondern in Hexametern bewegen (v. 1000). Von der Länge, der 
Kürze und der κοινή will Terentianus nicht reden. Der Haupt- 
inhalt der ganzen Darstellung ist die Lehre, dass im lateinischen 
llexameter vor sc, sp, st der kurze Vocal als lang gebraucht werde. 
Dies gibt kein gutes Zeugniss für die metrischen Kenntnisse des 
Vf. und seiner Belesenheit in den Dichtern. Dass er das Verse- 
machen ziemlich in seiner Gewalt hat und sich leicht auszudrücken 
versteht, kann zum Lobe dieser Schrift wenig beitragen. In einer 
Nachschrift v. 1282 erläutert er, dass er dieselbe während der 
Schmerzen einer zehnmonatlichen Krankheit, stets zwischen Tod 
und Leben schwebend, geschrieben habe. Er meint: „/orsiten 
hune aliquis verbosum dicere librum non dubitet“, aber dem setzL 
er kaum minderen Eigendünkel als sein späterer Nachfolger in 
Versifieiren der Meırik, Joh. Tzetzes, entgegen, „pro captu le- 
ctoris habent sua fata libelli“, Indess soll das Urtheil dem Sohne 
und Schwiegersohne anheimgestellt werden. Sie müssen das Buclı 
der Publication würdig gefunden haben, und so tritt es nun ausser 
der an diese beiden gerichteten Zuschrift auch noch mit einer 
dem Publieum gewidmeten „ Terentiani praefatio“, die in der 
handschriftlichen Ueberlieferung der ersten Terentianischen Schrift 
vorausgeht, in die Oellentlichkeit. Darin erzählt Terentianus in 
stichischen Glyconeen, wie ein bewährter Olympionike auch in 
seinem Alter die gymnischen Uebungen für sich fortgesetzt habe, 
sic nostrum senium quoque, quia ium dicere yrandia maturum 
ingenium negat ..., lantum ne male desidi suescant ora silentio, 
quid sit littera, quid duae iunctae, quid sibi syllabae, 
dumos inter et aspera scruposis sequimur vadis; fronte exile ne- 
gotium et dignum pueris putes, adgressis labor arduus. NHier- 
nach also will er in jüngeren Jahren grössere Stoffe behandelt 
haben, sei es als Dichter oder Rhetor oder Grammatiker. Zu- 
gleich ergibt sich, dass diese praefatio nicht auch auf das dritte 
Werk, die eigentliche Metrik, sich bezieht, denn sonst würde in 
ihr nicht bloss guwid sit littera, quid sibi syllabae gesagt, sondern 
es würden auch die metra erwähnt sein. Sie gehört also ent- 
weder bloss dem zweiten oder zugleich dem ersten und zweiten 


mn nn rer nn ee 0 ὦ 
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Werke an — beide mögen zugleich mit dieser praefatio publi- 
eirt sein. 

Auf die dritte Schrift bezieht sich der durch die editio prin- 
ceps aufbewahrte Titel 

de metris Horati. 

Dies ist wahrscheinlich der genuine Titel. Zwar bildet die aus- 
schliessliche Erörterung der Horatianischen Metra nur den Inhalt 
des Schlusses von 2914 an, die vorausgehenden Partieen nermen 
auch solche Metra, deren Horaz sich nicht bedient hat, aber auch 
hier ist es vorzugsweise Horaz, welcher berücksichtigt wird. Auch 
die Schrift des Pseudo-Atilius sagt in der Dedication aceipe igitur 
Horatiana metra, obwohl auch hier die Horatianischen Metra nur 
die zweite kleinere Hälfte ausmachen. Dass diese dritte Teren- 
tianische Schrift ein neben der zweiten vollständig selbstständiges 
opus ist, wird nach dem Gesagten keines Beweises mehr bedür- 
fen. Man könnte denken, sie sei früher als die beiden im Vor- 
hergehenden besprochenen geschrieben (in dem Lebensalter, wo 
er noch nicht zu sagen brauchte: „iam dicere grandia maturum 
ingenium negat“ v.Ö5l), wenn nicht in ihr (v. 1306—1312) sieben 
Verse vorkämen, die wir in derselben Reihenfolge, jedoch um 
Einen reicher, auch in der zweiten Schrift de syllabis versus 
herviei (v. 358 1.) finden. Diese Verse gewähren den Anschein, 
als ob sie an dieser letzteren Stelle Original seien, so wenig sich 
das auch mit Sicherheit sagen lässt. Die Schrilt zerfällt in zwei 
Theile. 

Il. Der einleitende Theil handelt de syllabis, Litteris, pe- 
dibus, die beiden ersten dieser drei Puncte ausserordentlich kurz 
[Länge und Kürze der Vocale, Silben, Positionslängen, Diphthon- 
gen (1300-1335) ], das Capitel de pedibus (von 1335 an) aus- 
führlicher: nach einer kurzen Angabe des folgenden Inhaltes zu- 
erst die pedes im allgemeinen (natura pedum 1340--1357), dann 
die simplices pedes (1358 —1456), endlich die gemelli pedes (1457 
— 1578), diese letzteren in Sotadeen, alle vorausgehenden Par- 
tieen in trochäischen Tetrametern abgehandelt *). 


*, Vor der Besprechung der „natura pedum‘“ heisst es v. 1347: 
ante quae natura quaeque ratio sit dicam, 
Sed prius nitar docere simplices quos nominant, 
una vis quod syllabarum est, quando binos scandimus. 
Die hier angegebene Reihenfolge steht mit der unmittelbar folgenden 
Anordnung der Ausführung in entschiedenem Widerspruch. Die beiden 
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Mit fast allen andern Darstellungen der pedes übereinstim- 
mend lehrt dieser Abschnitt des Terentianus, dass in jedem pes 
der erste Tacttheil die äpcıc, der zweite die θέεις sei. Vom 
bucchius und antibacchius (des Metrums wegen gewöhnlich anti- 
bacchus genannt) heisst es 1410, dass sie die Silbenform —-» und 
“τς haben; aber auch die umgekehrte Art der Benennung wird 
hinzugefügt: nomina aut verles vicissim, cum priorem dixeris an- 
tibacchum, nominato qui redit contrarius. In seiner Darstellung 
der Metra bedient sich Terentianus stets der zuerst genannten 
Terminologie: v. 1909 if. 2374. 2388. 2393. 2520. 2939; v. 1879 
ist der μές «---- durch „bacchio adversus fiel pes“ umschrieben, 
weil sich antibacchus nicht dem Metrum fügt. Ferner ist zu be- 
merken, dass Terentianus die Paonen und Epitrite in Eine Klasse 
stellt: 1546 et epitritos aeque genus est paeonicorum; 1575 impar 
numerus pueonicis ulrisque cogel aptare duobus tria vel quaterna 
ternis. So heisst auch in dem Abschnilte de metris v. 2405 der 
Ausgang des Trimeter ckalwv ----- - ein „paeon“, 

{ Die specielle Metrik beginnt Terentianus damit, dass 
er sagt, es gäbe 2 Hexameter, einen Aherous und einen dambicus 
(senarius), beide hätten denselben Ursprung. Aus ihnen werden 
die übrigen Metra abgeleitet. Diese Darstellung zerfällt in vier 
Theile; 1) der heroische Vers und die aus ihm hervorgegangenen 
Metra, 2) der iambische Trimeter und die aus ihm abstammen- 
den Metra, 3) der Phaläceische Hendecasyllabus, 4) die in dem 
bisherigen noch nicht berücksichtigten Metra des Horaz. 


ersten Verse werden hiernach wohl umzustellen sein. „Aber bevor ich 
von den pedes simplices handele, will ich die „natura“ der pedes erörterır 
denu die vis syllabarum ist dieselbe wie bei den simplices pedes und den 
gemelli (quando binos scandimus)“. Hinter v. 1335 hat Lachmann eine 
Lücke gefunden, die vielleicht die Lehre von den εὐλλαβαὶ κοιναί ent- 
halten habe. Aber mit v. 1335 beginnt sichtlich schon die Lehre von 
den pedes; es können nur sehr wenig Verse ausgefallen sein, etwa: 

Cum duas sermonis usus comprehendit syllabas 

*sive ἔρος simul ingatas, simplices fiunt pedes; 

*simplices duo gemellum procreant disyllabi. 

* Latius lamen patescat nostra disputatio, 

κως ut exemplis probemus resgüe ul omnis clara sit, 

Sed prius nitar docere simplices quos nominant, 

ante quae natura quaeque ratio sit dicam pedum, 

una vis quod syllabarum est, quando binos scandimus, 
„(uando binos scandimus“ zeigt, dass vorher von den gemelli pedes ge- 
sprochen sein muss. „Cum duas sermonis usus comprehendit syllabas‘* wird 
gleich darauf v. 1340 mit „eum duas videbis esse vinctas syllabas‘‘ wieder 
aufgenommen. 
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l. Aus dem iambischen Trimeter werden alle iambischen 
und trochäischen Metra abgeleitet. Es entsteht z. B. aus dem 
Trimeter: 

sed haec prius fuere, nunc recondita 
durch Zusatz eines anlautenden Diiambus der acatalectische Te- 
trameter tambieus: 
el hoc negat; | sed haec prius fuere, nunc recondita; 
durch Zusatz eines anlautenden Cretieus der trochäische Tetra- 
meter: | 

hoc negat; | sed haec prius fuere, nunc recondita; 
durch Zusatz eines auslautenden „antibacchus‘“ der catalectische 
Trimeter iambicus: 

sed haec prius fuere, nunc recondita | quiete; 
durch Veränderung der vorletzten Kürze in die Länge der (rimeter 
ckalwv: 

sed haec prius fuere, nunc recondelur ; 
durch Abschneidung der ersten Silbe der trochäische Trimeter: 

[sed] haec prius fuere, nune recondita; 
durch Abschneidung der letzten Silbe der catalectische Trimeter 
iambieus: 

sed haec prius fuere, nunc recondila]; 
durch Abschneidung des letzten Drittels der iambische Dimeter ἢ 

sed haec prius fuere, nunc [recondita |]. 
Schneidet man von diesem Dimeter die anlautende Silbe ab, so 
entsteht ein trochäischer Dimeter: 

[sed] haece prius fuere, nunc [recondita]; 
schneidet man statt dessen die auslautende Silbe ab, so entsteht 
ein catalectischer Dimeter iambieus: 

sed haec prius fuere, [nunc) |recondita]. 

In dieser Reihenfolge bespricht Terentianus die iambischen 
und trochäischen Metra. Es ist wohl ein Versehen, dass diesen 
Versen auch noch der catalectische Dimeter choriambicus hinzu- 
gefügt ist 

ὡς: = 


Inachiae puellae. 
seu bovis üle custos. 

2. Aus dem dactylischen Hexameter werden alle dacty- 
lischen, anapästischen, ionischen und choriambischen Metra ab- 
geleitet. Zu Grunde gelegt werden die verschiedenartigen Cäsu- 
ren des Hexameters: 
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8. -vu-uv_ |vvovvvuvo. 


ων. iwvohsseecn 


C. -uu_uv_vuv_WU|_-vv- 


ΚΣ ΤΟΙ Ὁ τς REN 


a) 1721—1950. Die einfache Penthemimeres (ν. 1801) 
bildet. in Horatianischen Strophen nach einem vorausgehenden He- 
xameter den Epodus farboribusque comae). Ihre Verdoppelung 
ergibt den Pentameter (v. 1721). Nimmt man dem Schlusse des 
mit dem Spondeus anlautenden Pentameters eine Kürze, so ent- 
steht der Asclepiadeus 

= - τ vun vu .l)- 

Maecenas atavis | edite regibus; 
würden wir remigibus lesen, dann wäre der Pentameter vollstän- 
dig. Verlängert man die Kürze an vorletzter Stelle und schicht 
hinter dem ersten Dactylus des Pentameters eine Länge ein, so 
entsteht das metrum choriambicum (v. 1861): 


nulla meo sedeat | turba profana loco 

nulla meo iam sedeat | turba profana luco. 

sus) φως, 
Entzieht man in einem Hexameter dem auf die Penthemimeres 
folgenden Komma den Anfang 

at regina gravi [iam dudum) saucia cura, 
so entsteht ein anderes choriambisches Metrum, genannt „alter 
hendecasyllabus Phalaecius“ ({v. 1939): 
Das vollständige auf die Penthemimeres folgende Kolon bildet einen 
catalectischen anapästischen Vers (1811): 

[at tuba terribilem]) sonitum procul aere recurvo, 
dem man noch einen Ithyphallicus anzuhängen pflegte (1839): 


σοι ως ρος χὰ 
Ein anapästischer Vers entsteht auch, wenn man dem ganzen 
Hexameter seine erste Silbe entzieht (1849): 

[at] tuba terribilem sonitum procul aere recurvo. 
Nimmt man hierbei auch dem Schlusse eine Kürze, so dass ein 
antibacchus den Auslaut bildet, so entsteht der Vers des Arche- 
bulus, d. i. ein logaödisches Anapaesticum (1908): 

[at] tuba terribilem sonitum dedit aere [re]curvo. 
Verkürzt man die vorletzte Silbe des vollständigen Hexameters, 
so entsteht der Hexameter μείουρος (1920): 

pressaque iam gravida crepitent {δὲ terga pharötra. 

Griechische Metrik I. 2, Aufl. 10 
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b) 1957— 2092. Die Hephthemimeres bildet ein häufiges 
Metrum „in tragieis choris“ bei Griechen und Römern (1951): 
si bene mi [acias, memini. 
Geht ein solches Metrum auf die Kürze aus, so entsteht durch 
Hinzufügung einer ferneren Silbe wiederum ein dactylicus μεῖ- 
ουρος (1983): 
si bene mi facias, meminerim. 
Aus dem auf die Ilephthemimeres folgenden Komma des Hexa- 
meters 
[arma virumque cano T roiae) qui primus ab oris 
entsteht das Jonieum‘a maiore. Aus der Wiederholung von zwei 
solchen- Kommata mit einem dazwischen stehenden Dibrachys er- 
gibt sich der Sotadeus (2005): 
qui primus ab oris modo qui primus ab oris. 
Fügt man auch im Anfange einen Dibrachys hinzu, so wird das 
lonieum «a maiore zum lonicum ὦ minore (2056): 
modo qui primus ab oris | modo qui primus ab oris. 
e) 2095—21S0. Das durch die βουκολικὴ τομή (2123) 
gebildete erste Komma ergibt den dactylischen Tetrameter, häufig 
„in choricis“ gebraucht (2155): 
desine Maenalios mea tibia [dicere versus). 
Sappho bildete daraus durch Voransetzung eines pes disyllabus 
das Aeolicum metrum (2148) 
tandem | desine Maenalios mea tibia, 
Auch des auf die βουκολικὴ Toun folgenden Kommas hat sich 
Sappho bedient (2157): 
dicere versus. 
Geht das erste Komma des bucolischen Hexameters auf den Spon- 
deus aus, so ergibt dies den von Horaz als Epodus angewandten 
Jactylischen Tetrameter 
aut Ephesum bimarisve Cor inthik 
Man erhält dasselbe auch so, dass man von einem Hexameter die 
beiden ersten pedes abschneidet (2095):# ᾿ 
[cantabunt mihi] Damoetas οἱ Lyctius Aegon.F- 
(Terentianus führt nur diese zweite Entstehungsart, nicht die erste 
aus der βουκολικὴ τομή abgeleitete auf; diese letstäre stand aber 
nachweislich in seinen Quellen neben der zweiten, vgl. unten.) 
d) Es kommt auch eine toun in der Mitte des Ilexameters 
(nach dem dritten Dactylus) vor: 
cui non dictus Hylas puer | οἱ Latonia Detos. 
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Beginnt das erste und zweite dieser Kommata mit einem’ Spon- 
deus, so wird der Hexameter durch Verlängerung der vor der 
τομή %tehenden Kürze zum versus Priapeus 


Zu ΠΝ lan Zuge 


Das erste dieser Kommata ist der Glyconeus, das zweite der Phe- 
recrateus. So muss dieser Satz in der Quelle des Terentianus 
gelautet haben. Terentianus hat dies missverstanden (2741 — 2792), 
er weiss nicht, dass der Glyconeus als erstes Komma des Pria- 
peums auch auf eine Länge ausgehen muss, und hat sichtlich von 
dieser ganzen Sache keine richtige Vorstellung. 


Die hier. angedeutete Lehre von.der Entstehung des Priapeus 
aus dem dactylischen Ilexameter finden wir bei Terentianus nicht 
unter den übrigen aus dem herous abgeleiteten Versen, sondern 
erst im dritten Theile, wo die Ableitungen aus dem Phaläceus 
besprochen werden. Ebendaselbst auch den Asclepiadeus. In der 
Quelle kann die Anordnung keine andere gewesen sein als die von 
uns angegebene, wo die derivata des Hexameters nach der Pen- 
Ihemimeres, Hephthemimeres, βουκολική u. 5. w. geordnet sind. 
Diese Ordnung ist im Allgemeinen auch von Terentianus festge- 
halten: 1721—1956, 1957 —2092, 2093 —2180, nur dass inner - 
halb dieser den Cäsuren entsprechenden Kategorieen die vom 
Original eingehaltene ‚Reihenfolge der derivata nicht überall ge- 
wahrt ist. 


3. Die Partie des Terentianus, welche den hendecasylla- 
bischen Pbaläveus und seine Derivata bespricht, ist nicht ganz 
in der Weise der beiden vorhergehenden Theile gehalten. Zu- 
nächst werden die Tacte des Phaläceus angegeben: Spondeus, 
Trochäus oder Jambus an erster Stelle, dann ein Dactylus an zwei- 
ter Stelle und darauf folgend drei Trochäen: 

cui do|no lepildum no\vum. lilbellum. 
Der Angabe der Tacte folgt die Aufstellung von 7 Touati oder 
divisiones des Verses. Terentianus hat hier seine Quelle darin 
gänzlich missverstanden, dass er dies so auflasst: „Aic per com- 
mata septies feritur“. Dies ist reiner Unsinn, denn das sepfties 
/eriri würde sich auf einen Vers beziehen, welcher 7 öctus oder 
percussiones hat. Von den 7 divisiones sind folgende 6 einander 
coordinirt: 
10* 
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(3) -v vv -vu nv (2) - -οὐὖΩωἦυ στρ ὦ 
choriambieum | ithyphallicum 
„infandum regina“ | Jambicum 
Dez. wuchs Bla. ἰῶῦσς ρος 
πενθημιμερής! \Anacreonteum 


Durch jede dieser 6 Touai entsteht aus dem Phaläceus ein ge- 
bräuchliches Metrum, drei Metra (1) (4) (3) aus dem jedesmaligen 
ersten, drei (2) (6) (Τὴ aus dem zweiten Theile des Verses, welche 
in den vorliegenden Schemata im einzelnen.angegeben sind. Es 
wird die Sache aber zugleich auch so aufgefasst, dass aus jedem 
dieser 6 Metra durch Hinzufügung des betreffenden „comma“ der 
Phaläceus gebildet werden kann. Bei dieser Gelegenheit ist dann 
von Terentianus bei der dritten τομή das choriambieum, bei der 
sechsten Toun das Anacreonteum, ἃ. ἢ. das ἀνακλώμενον und der 
„us ihm hergeleitete Galliambus besprochen. — Zu diesen 6 Touai 
kommt noch eine siebente (in der Reihenfolge des Terentianus 
die fünfte): schaltet man nämlich hinter der zweiten Silbe des 
Phaläceus einen Anapäst ein, so entsteht der Sotadeus 
(δ) -- Ivu,-]-u0,-0-0,-- 

4. Der Schluss der Schrift fügt Horatianische Metra 
hinzu, welche in dem Vorausgehenden noch nicht ihre Erledigung 
gefunden haben. Od. 1, 4. Ep. 16. Ep. 14. Ep. 11. Ep. 13. 
v. 2914: Hine iam caelera melra persequemur, quae Flaccus varie 
suis epodis nunc unum recinens dalo priori, nunc binos geminis, 
tribus vel unum, aut binos varie dedit sonantes, ut sit tertius alque 
quartus impar. Wer Ausdruck epodis stimmt insofern zu der Aus- 
führung, als die folgenden Metra bis auf eines den Epoden an- 
gehören, und dieses Eine (Od. 1, 4) steht wenigstens in seiner 
Composition den Metren der Epoden coordinirt. Doch deuten die 
Worte „iribus vel unum aut binos varie dedit sonantes cet.“ darauf 
hin, dass ausser den Metren der Epoden auch die im Voraus- 
gehenden nicht besprochenen Metren der Oden hier ihre Stellung 
hatten (Sapphische, Alecäische Strophe, Zydia die per omnes\. 
Diese bildeten vermuthlich das Ende des Terentianischen Buches, 
Als eine Hinweisung auf diese Schlusspartie lässt sich die Stelle 
v. 2535 anschen, wo es von dem Colon „Seu bovis ile custos“ 
(= Lydia dic per omnes) heisst: „colon et hoc in usu carminis 
est Horati; tu genus hoc memento reddere cum reposcam“. 

Dem Urtheile -Lachmanns: ‚‚satis certum esse videtur nee 
Terentianum opus suum absolvisse, neque ea quae scripserüt aut 
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omnia aut eo quo scripserät ordine aul in libros distincta legi“, 
wird man nach der vorliegenden Darstellung nur in Beziehung 
auf den fehlenden Schluss beistimmen können, doch auch nur 
in der Weise, dass er entweder vom Vf. nicht hinzugefügt, 
oder verloren gegangen ist. Im Uebrigen haben wir alles im 
genuinen Zustande und in der genuinen Ordnung: es liegt uus 
nicht Ein opus, sondern drei verschiedene opera vor. Lücken von 
einzelnen Versen sind dabei natürlich nieht ausgeschlossen. Ausser 
der von Lachmann. nachgewiesenen Lücke v. 1355, die aber sicher- 
lich nicht so gross ist, wie er annimmt, und sich nicht auf eine 
von den cuAAaßai κοιναί handelnde Partie |Lachm. praef. IX) 
bezieht, und v. 264 findet sich eine Lücke hinter v. 2866, viel- 
leicht auch hinter 2451, wo die drei Verse gestanden zu haben 
scheinen, welche Serv. ad Aen. 8,. 96 aus unserem Autor anführt: 
Natura sic est fluminis | ut obvias imagines | recepät in lucem suam. 
Von einer anderen Stelle, in welcher Servius (ad Aen. 6, 792) 
aus Terentianus eilirt: c löttera pro dupliei nonnisi in monosyllabis 
habetur, ut hoc erat, alma parens; per eorum scilicet pri- 
vilegium. Unde falsum est quod Terentianus dieit, eam pro metri 
ratione vel duplicem haberi vel simplicem“, sagt Lachmann: Ser- 
vium Terentiano ea adscribere quae apud eum v. 1655 sg. non 
exstant. Servius scheint dies mit Rücksicht auf die Terentiani- 
schen Verse v. 1665 fl. gesagt zu haben: Aut geminam in tali 
pronomine si fugimus c, spondeus ile non erik, qui talis est: hoc 
illud germana fuit; sed et hoc erat alma, iambus ille fiet, 
iste tribrachys*). 

*) Nur für das von Victorinus p. 113 angeführte Citat aus Terentia- 


nus sehen wir uns vergeblich nach einer Stelle bei unserem Autor um. 
Es soll derselbe laut Marius Vietorinus von dem Verse 
-— Mur — mir — u τὺ 
esagt haben, dass hier statt des Trochäus der lambus statuirt werden 
önne (secundam sedem in trochaico versu trimetro acatalecto velut legiti- 
mam iamho assignat, cum idem (v. 2213) ab iamhico metro trochaeum exchı 
serit. Jener Vers kommt nur bei den chorischeu Lyrikern vor und die 
Metriker lehren, dass Pindar denselben folgendermaassen umgebildet 
habe (cynua TTıvdapıköv): 
-— U UI UML YUV 
Hier ist in der zweiten Stelle der letzten βάςις τροχαΐκ ἡ der Iam- 
bus statt des Trochäus statuirt. Etwas anderes kann Terentianus in 
jener Angabe vom acataleetischen Trimeter trochaicus mit einem lambus, 
falls er seine Quelle richtig verstanden hat, nicht gemeint haben. Die 
fehlende Schlusspartie von der Sapphischen Strophe bietet die Gelegen- 
heit für eine solche Hinweisung auf die Mischung des Trochäus und 
lambus, denn sicherlich wird hier Terentianus gemeinsam mit den übri- 


1. 
Γ 
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Nach dem in dem Vorhergehenden aus Terentianus Mitge- 
theilten hat sich derselbe in mehr als einem Puncte ein grobes 
Missverständniss seiner Quelle zu Schulden kommen lassen und 
damit von seiner eignen Kenntniss der Metrik keine gute Proben 
abgelegt. Dieselbe verräth sich auch anderweitig. So in dem 
Geständniss v. 1797: tantam nostra nequil mensura absolvere litem 
(es ist hier davon die Rede, ob im Elegeion die Schlusssilbe des 
ersten πενθημιμερής eine ἀδιάφορος sein könne!). Auch mit der 
Katalexis weiss er nicht recht Bescheid. Seine Schrift de metris 
hat daher nur insofern Werth, als sie uns ein verloren gegangenes 
älteres Werk repräsentirt. 


Die Darstellung des Terentianus zeigt, dass dieses Original 
nicht bloss die lateinischen, sondern auch die griechischen Dichter 
berücksichtigte und auch griechische Beispiele mitgetheilt hatte. 
Er sagt von sich v. 1969 

non equidum possum lot priscos nosse poelas 
ul velerum exemplis valeam quae traclo probare , 
Maurus item quantos potui cognoscere Graios! 
Die griechischen Beispiele seines Originals lässt er aus, aber den- 
noch zeigen sich auch bei ibm deutliche Spuren davon. Folgende 
lassen sich mit Sicherheit nachweisen: 
Sapph. Ἠράμαν μὲν ἐγὼ ςέθεν, ᾿Ατθί, πάλαι πόκα (vgl. Heph.'p. 40) 
ςμικρά μοι πάϊς ἔμμεν ἐφαίνεο κἄχαρις. 
V. 2148: Aeolicum ex isto genuit doctissima Sappho ... | cordi 
quando fuisse sibi canit Atlhida | parvam, florea virginitas sua 
cum foret. 
‚Philise.: τῇ χθονίῃ μυςτικὰ Δήμητρί τε καὶ Pepcepövn καὶ 
Κλυμένῳ τὰ δῶρα (Heph. p. 58). 
V. 1883 heisst es von dem choriambischen Tetrameter: Hoc Cereri 
metro cantasse Phalaecius hymnos dicitur, huic metron dixere 
Phalaecion istud. Hierin liegt freilich ein doppelter Fehler. Denn 
nicht Phalaecus, sondern Philiscus ist der Dichter und das Metrum 
heisst nicht Φαλαίκειον, sondern Φιλίεκειον μέτρον (Suid. s. v, 
Φιλίεκος Kepkupatoc) — ein Fehler, der bei den mit Terentianus 
aus derselben Quelle schöpfenden Metrikern Atilius, Marius Victo- 


gen Metrikern, die mit ihm aus derselben Quelle schöpfen, auch die- 
Jenige Auffassung des Sapphischen Verses vorgelegen haben, nach wel- 
cher derselbe aus Trochüen und lamben gemischt ist: 


— gu en | Di ei 
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rinus wiederkehrt und daher bei diesen nicht etwa- als ein Fehler 
der Iandschriften anzusehen ist. Sodann kommt der Name 
PrAickeiov nicht dem choriambischen Tetrameter, sondern dem 
choriambischen Hexameter zu. 
Callim. δαίμονες εὐυμνότατοι Φοῖβέ τε καὶ Ζεῦ Arduuwv 
γενάρχαι. 
Vgl. Hephaest. p. 57 mit Terent. v. 1885. 
Callim. ep. 42: ἱερέη Δήμητρος ἐγώ ποτε καὶ πάλιν Kaßei- 
pwv ὥὦνερ, καὶ μετέπειτα Δινδυμήνης. 
γ, 2940 von der Strophe Solvitur acris hiems ...: „Sed talem 
epodum dicitur dedisse Callimachus ... quem dico dudum Sapphi- 
cum vocandum „Siccas ducite navitae carinas“. Auf dies oder 
ein demselben Metrum angehörendes Callimacheisches Epigramm 
muss sich dies beziehn: 
Archil. fragm. πάτερ Aukaußa, ποῖον ἐκφράςω τόδε, 
τίς ςὰς παρήειρε φρένας. 
V. 2456 Archilocho isto saevit iratus metro contra Lycambam et 
filiam. 
Eur. Orest. 1369 ’Apyeiov ξίφος ἐκ θανάτου 
πέφευγα. 
V. 1958 hephthemimeres ... in tragicis plerumque choris depre- 
henditur. Fabula sie Euripides inelyta monstrat @restes. Nam 
tali versu, cunclis trepidantibus intus, Argivum fugiens eunuchus 
flagilat ensem. z 
Wir sehen, dass hier Terentianus den Inhalt der in seinem 
Quellenbuche ihm vorliegenden Verse in freier Weise wiederge- 
geben hat. Auch andere Stellen lassen auf griechische Beispiele 
des Originals schliessen, so v. 1807 aul „ev δὲ Batovaddnc“ 
oder dgl. „ÄHoc doctum Archilochum tradunt genuisse magistri, 
tu mihi Flacce sat es. Im allgemeinen dürfen wir für das Ori- 
ginal Beispiele hauptsächlich aus folgenden griechischen Dichtern 
voraussetzen: Archilochus, Sappho, Anacreon, Hipponax, Euripides, 
Callimachus, Simmias (1849), Archebulus. Von den lateinischen 
Dichtern, welche die Quelle berücksichtigt, sind zunächst die Dich- 
ter der ältesten Zeit zu nennen: Livius Andronicus in dem an- 
geblich von ihm absichtlich gebildeten /exameter neioupoc v. 1920 
(es wird damit wolıl dieselbe Bewandniss haben, wie mit Homers 
μείουρος 
“ Τρῶες δ᾽ ἐρρίτηςαν, ἐπεί ἴδον αἴολον ὄφιν schol. Heph. Β 196) 
und die Dichter der versus Saturnü. Die Theorie der Saturniü 
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zieht sich durch alle mit Terentianus aus derselben Quelle schö- 
pfenden Metriker, — auch die Saturnii der Inschriften halte die 
Quelle berücksichtigt (Atil. Fort. p. 324 u. a.). Die alten Komiker 
und Atellanendichter sind 2394 eitirt. Von den römischen Dichtern 
der klassischen Zeit ist am meisten Horaz und neben diesem Catull 
vertreten, der letztere liefert auch die Beispiele für die Ableitung 
der iambischen und trochäischen derivata des Trimeters. Ausser- 
dem sind folgende Dichter genannt: der Choliambendichter Mattius 
mimiographus (vgl. Gellius 20, 9); er muss bereits im Originale 
gestanden haben, wie aus folgender Wendung des Terenlianus 
hervorgeht v. 2416: Zoc mimiambus Mattius dedit metro, nam 
vatem eundem iste Attico thymo linctum päri lepore consecutus est 
et metro. Unter dem mit diesen Worten bezeichneten griechi- 
schen Muster des Mattius versteht Scaliger den Mimiographen 
Herodot, von welchem Athenäus und Stobäus reden. Es kann 
wegen des „eundem“ kein anderer als der vorher genannte Dich- 
ter, nämlich Hipponax, gemeint sein. Dann folgende Dichter, aus 
denen die bei Terentianus vorkommenden Citate in der Vorrede 
Lachmanns p. XU—XIV angeführt sind: der Tragiker Pomponius 
Secundus, der Tragiker Seneca, der Dichter der Falisca carmina, 
Allius Avitus in Zibris excellentium, Petronius Arbiter, Septimius 
Serenus. Lachmann weist das Zeitverhältniss des Terentianus zu 
diesen Dichtern aus der Art und Weise nach, wie er dieselben 
anführt. Von Septimius Serenus heisst es 1891: „qui seripsit 
opuscula nuper‘“; von Petronius Arbiter 2489: agnoscere haec 
potestis, cantare quae solemus, von Allius Avitus 2447: „ur 
pridem Avitus Alfius libros poela plusculos usus dimetro perpeti 
conseribit excellentium“: er habe also später als Petronius Arbiter 
gelebt, also erst nach der Mitte des dritten Jahrhunderts —, doch 
seien dessen Gedichte damals sehr beliebt gewesen; Septimius 
Serenus und Alfius Avitus seien seine Zeitgenossen. Die Tragiker 
Seneea und Pomponius dagegen nenne er alte Dichter v. 2135: 
in tragieis iunxere choris hunc saepe diseri, Annaeus-Seneca et 
Pomponius ante Secundus, und v. 1960, wo Terentian für die 
dactylische Hephthemimeres zuerst ein Beispiel aus einem griechi- 
schen und einem römischen Tragiker, Euripides und Pomponius, 
anführt und dann hinzufügt: non equidem possum tot priscos nosse 
Ῥοδίας... nemo lamen culpel, si sumo exempla novella, nam et 
melius nostri servarunt metra minores unter Anführung eines Bei- 
spiels aus Septimius. 
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So weit Lachmann. Aus der letzten Stelle geht hervor, dass 
die Beispiele aus Pomponius Secundus bereits in dem Originale 
(les Terentianus enthalten waren und nicht erst von ihm selber 
hinzugefügt sind. Dagegen verhält sich dies anders mit dem 
novellus poeta (es Septimius. Denn er sagt v. 1889 von den 
choriambischen Versen: „Qui multos legere, negant hoc corpore 
melri Romanos aliquid veteres scripsisse poelas. Dulcia Septi- 
mius qui scripsit opuscula nuper ancipitem lali cantavil carmine 
Janum: 

lane pater, Iane tuens, dive biceps, biformis.“ 
Einem anderen Metriker, dessen Darstellung mit der terentiani- 
schen auf eine gemeinsame Quelle zurückgeht, ist dies Beispiel 
des Serenus noch unbekannt. Dies ist der Metriker 


Atilius Fortunatianus. 


Das Bruchstück seiner Schrift nimmt unter den Darstellun- 
gen der Metrik, welche mit der des Terentianus Maurus aus 
derselben Quelle gellossen sind, billig die erste Stelle ein; 
wir würden es noch vor Terentianus haben besprechen müssen, 
wenn das Werk vollständig auf uns gekommen wäre. In einer 
Nachschrift stellt Atilius Fortunatianus die Abfassung von libri de 
melicis poetis οἱ de tragieis choris in Aussicht, vorliegende Schrift 
will er in wenig Tagen und lediglich aus dem Gedächtnisse nie- 
dergeschrieben haben p. 330 hoc libro ... quem paucis diebus 
eomposui el memoria tantum adiuvante. Was er von den paueis 
diebus sagt, mag wohl walır sein, aber in das ‚‚memoria tantum 
adiuvante“ müssen wir gegründete Zweifel setzen. Wie Teren- 
tianus Maurus hatte er im Eingange des Buches die Theorie der 
pedes dargestellt p. 323 proceleusmaticus ... cuius exemplum 
et in pedum demonstratione poswi. Den Schluss des Buches bil- 
det ‚ebenfalls wie bei Terentianus die Besprechung derjenigen 
Metra des Horaz, welche in dem Vorausgehenden nicht erledigt 
waren p. 325 nune reliqua metra Horatii quae nondum atligi 
persequi volo, die Sapphische Strophe, die Strophe θές 
multa gracilis te puer in rosa, die Aleäische Strophe und 
die Strophen Zydia dic per omnes und Non ebur neque aureum, 
nach welchen es heisst p. 330: Omnia me metra Horatiana per- 
secutum existimo. — Von dem eigentlichen Haupttheile ist uns er- 
halten 1) das Ende vog der Darstellung der lonici « maiore = 
Terent. 2005—2055, oder vielmehr 2050—2055, denn der erste 
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erhaltene Satz des Atilius entspricht dem v. 2053 des Terentiaı. 
Sie tribrachus intervenil in locum trochaei; 2) der versus Archebu- 
/eus = Terent. 1908—1919; 3) der Zrimeter cxalwv — Terent. 
2398— 2418; 4) der hendecasyllabus Phalaecius = Terent. 2545 
— 2913; 5) das auch hier fälschlich Phalaecium (statt Phbiliscium) 
genannte choriambische Metrum = Terent. 1361—1907; 6) das me- 
(rum paeonieum und 7) das metrum proceleusmaticum, die beide bei 
Terentianus nicht vertreten sind. Endlich 3) der alte Saturnius 
== Terent. 2497 — 2524. Die zahlreichen Berührungspunete 
zwischen diesen wenigen Gapiteln des Atilius mit den entspre- 
chenden Partieen des Terentianus sind von der Art, dass die 
Darstellung des letzteren oft geradezu als eine Versification dessen 
erscheint, was wir bei Atilius finden. Und doch sind die Dif- 
ferenzen so zahlreich, dass schwerlich einer den anderen als 
Quelle benutzt zu haben scheint. In der Darstellung des Teren- 
tianus findet sich im allgemeinen eine recht gute Ordnung 
(S. 62 1), bei Atilius gar keine, ausser der, dass das päonische, 
proceleusmatische und saturnische Metrum passend den Schluss 
macht. Man sollte denken, dass die Ordnungslosigkeit keine 
ursprüngliche, sondern erst der trümmerhaften Ueberlieferung 
des Werkes zuzuschreiben sei. Aber bei näherer Prüfung wird 
man von dem Gedanken, eine ursprüngliche Reihenfolge der 
CGapitel etwa wie bei Terentianus oder wie bei Marius Victorinus, 


zu statuiren, abkommen müssen. Denn so viel ergibt sich aus 


den Verweisungen, welche in unserem Fragmente auf voraus- 
gehende Capitel vorkommen, dass z. B. der iambische Trimeter 
und Trimeter cxaZwv nicht wie bei den gesammten mit Atilius 
übereinstimmenden Metrikern in demselben Abschnitte mit den 
übrigen iambischen Versen behandelt sein können, denn sonst 
könnte es nicht heissen p. 313: Nunc ad Hipponactea veniamus. 
Cuius de tetramelri generis unius iambici quia res exigebat, 
nos suo loco diximus. Und doch erhellt aus p. 321, dass auch 
für däsjenige, was er von diesem katalectischen Tetrameter iam- 
bicus Hipponacteus gelehrt, dieselbe Uebereinsimmung mit,Teren- 
tianus wie an den übrigen Stellen bestaud: Zipponactei versus 
iambici quadrali quem dixi a comicis anliquis et Latinis et 
Graecis interponi frequentissime, vergl. Terent. 2377 quadratus 
ul sit, v. 2394 frequens in usu est tale melrum comicis vetustis, 
Ein sehr wichtiges Zeugniss für die Genuinität der Reihenfolge in 
den erhaltenen Capiteln des Atilius ist die Thatsache, dass die später 
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zu behandelnden Capitel des Pseudo-Alilius, welche den Capi- 
teln des Atilius in der Gemeinsamkeit der Quelle entsprechen, 
genau in derselben Ordnung wie hier aufeinander folgen: de anu- 
paestico logaoedico (— dem versus Archebuleus des Alilius) — de 
Hipponacteo scazonte — de hendecasyllabo Phalaecio — de ühy- 
phallico — de Saturnio. 

Das was Atilius sagt, ist im ganzen reichhaltiger als die 
entsprechende Darstellung des Terentianus. In dem lonicum « 
maiore p. 312 die Notiz, dass das Sotadeum auch aus lauter Tro- 
chäen ‚bestehen könne —, als Anhang dazu die Stelle über die 
Ithyphallici des Callimachus und in Menanders Phasma, — beim 

. Archebuleum die Nachricht vom Gebrauch desselben bei Stesi- 
chorus, Ibyeus, Pindar, Simonides p. 313, — beim Scazon die 
Regel über die viertletzte Silbe p. 314 —, ebendaselbst die Auf- 
führung des Tetrameter ςκάζων —, beim Phaläceus die Angabe 
ν. 315 „apud Sappho frequens est, cuius in quinto libro com- 
plures huius generis et continuati et dispersi leguntur“, wofür 
Terentian. v. 25: „namque et iugiter usa saepe Sappho disper- 
sosque dedit subinde plures inter carmina disparis figurae“ —, 
p. 316 vom Glyconeus: „quod musici bacchicon vocant, grammatici 
choriambicon“ statt des terentianischen: „metrum chariambicum, 
yuod pars bacchiacum vocant“ —, p. 319 das genauere Citat 
„Varro in Scenodidascalico“, wo Terentian den Varro ohne Au- 
gabe des Werkes nennt. Nur selten ist Terentianus stoflich 
reichhaltiger, Dahin gehört die bei Atilius fehlende Angabe, dass . 
das Metrum iriviae rotetur ignis auch als ein ionicum angesehen 
wurde v. 2866, — ferner die Messung («des Phaläceus als Tro- 
chäen mit dem Dactylus v. 2551. Beiden gemeinsam ist die Ab- 
leitung des Priapeums aus dem Hexameter cu non dietus Hylas 
puer et Latonia Delos, ohne dass sie, wie es doch nothwendig 
wäre, von der Verlängerung der Schlusssilbe im ersten Komma 
reden. Beiden gemeinsam ist ferner die sonderbare Inconsequenz 
in der Messung des Galliambus (wonach das erste Komma aus 
dem Anapäst und lamben, das zweite aus dem Pyrrlichius und 
Trochäen besteht) 

„u Iv-I0-1-|vei-el-vulo. 
Reicher ist ferner Atilius in den Beispielen; er zieht nicht nur 
weit mehr griechische Dichter herbei (vgl. oben), sondern führt 
in den wenigen uns vorliegenden Capiteln auch ungleich melır 
aus ältern lateinischen Dichlern an, p. 319 einen Vers des Le- 
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pidus, p. 319 und 320 vier Galliamben des Mäcenas, p. 324 die 
Saturnii des Nävius, der ταδί Regilli und der fabula Aecilüä 
Glabrionis. Umgekehrt nennt Terentianus im Vorzug vor Atilius 
bei dem choriambicon v. 1885 den Branchus des Callimachus, 
bei dem cxäZwv den Mattius mimiographus und ferner fehlen dem 
Atilius die terentianischen Cilate aus den novelli poetae. Wir 
sehen dies an den Capiteln von Anacreonteum anaclomenon, vom 
Saturnius und vom choriambicum. Dort nennt Terentlianus. v. 
2852 den Petronius ... et plures αἰ, Atilius nicht. Ebenso 
wird von Terentian p. 2521, aber nicht von Atilius für den Sa- 
turnius eine Parallele aus Petronius beigebracht. Endlich sagt 
Atilius p. 321 vom choriambicum: „Hoc autem Phalaecus con- 
*scripsit hymnos Cereri et Liberae, tali genere metri, quod scili- 
cet sacris myslicis el arcanae deoram venerationi- eredidit con- 
venire. Apud nolros hoc melrum non reperio. Exemplum 
eius tale est 

/rugiferae sacrae deae quae colitis myslica iunctaeque lovi 

nefasto“. 

Dies drückt Terentianus so aus v. 1883: „Hoc Cereri metro can- 
tasse Phalaecius hymnos dicitur, hinc melron dixere Phalaecion 
istud. Nec non et memini pedibus quater his repetitis Hymnum 
BDattiaden Phoebo cantasse Tovique, pastorem Branchum ... Qui 
multos legere, negant hoc corpore metri Romanos aliquid veleres 
scripsisse poelas. δι οὶ Septimius, qui scripsit opuscula nuper, 
ancipitem tali cantavit carmine Ianum.“ Und dann folgen fünf 
choriambische Verse des Serenus, deren metrische Beschaffenheit 
eingehend dargelegt wird. Bei der überall zu verfolgenden Ver- 
wandtschaft der beiden Metriker wird wohl kein Zweifel: darüber 
stattfinden können, dass die Worte des Einen: Apud nostros hoc 
metrum non reperio und die des Anderen: μὴ multos legere, 
negant hoc corpore melri Romanos aliquid veteres scripsisse poe- 
tas dasselbe besagen. Der ältere Metriker, der sowohl dem Ati- 
lius wie dem Terentianus zu Grunde liegt, hatte für das choriam- 
bicum die Griechen eiirt und deren Verse nachgebildet (Zrugi- 
/erae sacrae deae u. s. w.), zugleich aber bemerkt, dass sich bei 
den römischen Dichtern dies Metrum nicht finde {Iloraz hatte, wie 
Atilins an einer andern Stelle sagt p. 329, das Choriambicum des 
Alecäus umgebildet zu Ze deos oro Sybarim cur properas amun- 
do). Wir müssen den Worten: „apud nostros non reperio“ zur 
folge annehmen, dass in der Quelle des Atilius in der That keine 
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derartigen Beispiele lateinischer Dichter vorkommen. Mit dem 
terentianischen Ausdruck „qui multos legere“ (vgl. v. 1969 ἢ, 
1807 11.) ist der gelehrte Metriker bezeichnet, aus dem er referirt 
und hinter den er sich auch sonst gern zurückstellt. Die Bei- 
spiele des Serenus, die er hinzufügt, waren diesem Metriker, auf 
den die Darstellung des Terentian und Atilius zurückgeht (non 
reperio), sichtlich unbekannt. Man könnte nun meinen, dass Te- 
rentianus die dem Atilius fehlenden Beispiele der novelli poetae 
aus eigner Lectüre hinzugesetzt hätte. Man kann aber auch den- 
ken, dass Terentianus nicht unmittelbar ans demselben Metriker 
wie Alilius schöpft, sondern einer daraus abgeleiteten Quelle folgt, 
in welcher zu den Citaten des älteren Metrikers auch noch die 
aus den neueren Dichtern hinzugefügt waren. Dass dies letztere 
anzunehmen ist, wird aus der Prüfung der übrigen Metriker, 
deren Bericht mit Terentian und Atilius auf dieselbe Quelle zu- 
rückläuft, wahrscheinlich werden. 


δ᾽ 14. 
Die napaywya bei Diomedes, 


Die Darstellung der naparwya bei Diomedes 3, 34 ist un- 
ter allen die interessanteste, und trotz der grossen Abkürzung 
derselben war die Quelle über die einzelnen Metren in gewisser 
Beziehung die reichhaltigste. Die Einsicht in” dieselbe wird er- 
schwert durch die Orduungslosigkeit in der Aufeinanderfolge der 
Metra. Auch bei Atilius Fortunatianus war die alte Reihenfolge 
der Quelle verlassen, hier bei Diomedes ist dies noch viel auf- 
fallender, denn er verfährt hier mit so absoluter Willkühr, dass 
man sich nicht wenig wundern muss, wie es Diomedes möglich 
gemacht hat, bald hier bald dort ein Metrum seines Originales 
excerpirend, fast dennoch alle Metren des Originals mit geringen 
Auslassungen in sein Buch zu übertragen. Im ganzen und gros- 
sen muss die Ordnung des Originals dieselbe gewesen sein wie 
bei Terentianus Maurus und Marius Victorinus; wir dürfen uns 
die Mühe nicht verdriessen lassen, -die Metra derivala des Dio- 
medes, so weit dies möglich ist, in die alte Ordnung zurückzu- 
führen, wobei wir die einzelnen Metra nach der Paragraphenzalıl 
in Gaisfords Ausgabe eitiren. Marius Victorinus behandelt im 
dritten Buche die aus den beiden meira originalia, dem heroum 
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und dem trimetrum iambicum, durch adiectio und detractio ent- 
standenen derivata, im ersten Gapitel des vierten Buches diejeni- 
gen derivala, quae ex ulriusque (d. 1. des heroum und iambi- 
cum) concinnatione ac permixtione procreantur. Diese Einthei- 
lung war sichtlich auch in dem Originale des Diomedes eingehal- 
ten, doch war hier noch eine fernere Klasse hinzugefügt, nämlich 
solche Metra, welche sich nicht durch Deriyation erklären lassen. 


I. De metris ex heroo derivatis. 


Diomedes stimmt auch darin mit Marius Vietorinus überein, dass er 
von den beiden metra originalia nur den trimeter iambicus, nicht den 
hexameler herous bespricht, sondern in dieser ersten Kategorie sofort 
mit den mapaywyd des Hexameters beginnt. 


Dactylica. 


Nach Mar. Viet. p. 99 sind die Aeroici versus hexameltri cola seu 
commata entweder ἀρκτικά oder τελικά oder κοινά, d. h. sie sind ent- 
weder dem Anfange oder dem Ende des Hexameters entlehnt, oder sie 
sind derartig, dass sie sich sowohl als ἀρκτικά wie als τελικά erklären 
lassen. Diese Kategorieen werden auch von Terent. Maur, angedeutet 
(v. 2093 Εἰ, das κόμμα „u _uu_ vu... istein κοινόν), bei Diomedes 
spielen sie eine bedeutende Rolle (ex superiore oder ex inferiore hewa- 
melri parte facta). 

Heroa ἀρκτικά. 


(32) Dimetrum heroum ex superiore parte ‚hexametri factum est ut 
sunt illa Seribenti mihi || Praemonstra: dea. .hic enim duo pedes sunt 
de principio hexamelri. 

(33) Sie et trimelrum ex superiore parte hexametri tale: Musue 
Pierides novem. (Sed) hoc (idem) Anacreontion est (de quo supra dixi- 
mus). (nam) simile est (illud quod posueramus) exemplum: Sic te diva 
potens Cypri. 

(34) Tetrametrum herdum ex superiore parte tale est Optima mente 
tibi fero munera. his si addas duos pedes, id est terrwil urbem hexa- 
meter implebitur.. 

(35) Pentameter quoque herous fit ex superiore parte hesämelri sie 
Fontes et gelidi peragro vada fluminis. hic perspicuum est unum pedem 
ıleesse quo minus sit plenus hexameter. 

(38) Angelicum metrum celeritäte nuntiis aptum Stesichorus invenit. 
unam enim ullimam syllabam detraxit et fecit tale Optima Calliope mi- 
randa poematibus. vestitue quam libet [in] ultimam syllabam et implebis 
hexametrum. 

Heroa τελικά. 


(2) Dimeter ex inferiore parte hexametri qui habet dactylum et spon- 
Jdeum vel trochaeum. huius exemplum est in Horatio tale Terruit urbem,. 
quale illud est Primus ab oris. 


nn nn 
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(3) Trimeter herous ex inferiore parte hexametri. huius exemplum 
est tale: Jam vaga tollere Phoebus || Lumina destinat ortu., “ 

(4) Tetrameter herous ex inferiore parte hexametri. cuius exemplum 
est tale Fulmina nubibus obvia torques. 

(5) Pentameter herous ex inferiore parte hexametri. huius exemplum 
est Sparsaque luminibus polus indicat astra. 

Ilaec incisa dieuntur ij. e. commala, el quaedam ex inleriore parte 
hexametri detracta possunt videri de superiore eiusdem parte deseeta (dies 
sind die κοινά). 


Das ἐλεγεῖον und seine derivata. 


(6) Pentameter elegiacus cuis exemplum est Cundida caeruleo nala 
Venus pelago. hie constat ex duobus prineipiis hexametri. reeipit in 
imo duo anapaestos vel certe novissimum tribrachyn praedicta ralione 
ultima syllabarum. 

(12) Asclepiadeum ab autore dietum. cuius exemplum est Maecenas 
alavis edite regibus. hie potest unde ortus est ad pentamelrum elegia- 
cum vedigi addita una syllaba sie Maecenas atavis edite remigibus. quod 
tale est quale illud supra Candida caeruleo nata Venus pelago. potest 
Asclepiadeus ab hexametro nasci detracto in mediis partibus disyllabo verbo 
et in ultimo ut si dies Nimborum in patriam [loca] feta furentibus 
Laustris] aut illud Avolsumgue humeris [caput| et sine nomine | cor- 
pus|. rursus illi Asclepiadeo adde disyllabum verbum in medio et in imo 
el facies hesametrum sie Maecenas atavis ades edite regibus olim. 

(22) Archilochium (!) aliud in Horatio tale est Nullam Vare sucra 
vite prius severis arborem. hinc tolle duo verba disyllaba iuxta princi- 
pium, facies Asclepiadeum sic Nullam Vare prius severis arborem. τος 
enim tale est quale illud Maecenus atavis edite regibus. ergo apparel 
quid Archilochus interposuerit. [Es fehlt das Metrum: Postquam res 
Asiae primus ab oris Terent. 1939.) 


Heroa μείουρα (ἐκ τελικοῦ ἰάμβου). 


(60) Tambieus hexameter fit cum iambo terminatur οἱ ft talis Per 
varios semper currunt mea carmina modos. Si proximam ultimae syl- 
labae producas, erit versus hexameter, 

(60) Dimeter &x reAıkoö*) ἰάμβου est si faciam talem Caurmina 
modos. 

(60) Tetrameter ἐκ τελικοῦ ἰάμβου Fulmina nubibus obvia moves. 
si esset in hoc verbum forques, esset telrameter ex. hgroo. 

(60) Peniameter ἐκ τελικοῦ ἰάμβου fieri potest talis: Undique Ilu- 
minibus polus®*) indicat iter. si velis in imo asira ponere ubi est iter, 
facies pentametrum heroum ex inferiore. ᾿ 


ἮΝ *) So ist zu schreiben; die libb. teliu jambu, die Ausgaben τελείου 
uBou. 

**) numinibus pons libb., was die Ausgaben mit Unrecht in nomi- 
nibus pous veründert: Vgl. No. (5). 


m. 
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Heroa aucta (cf. ἡρῷα ηὐξημένα Plut. mus. 28). 


(53) Trimeter herous ex superiore ... Sed hoc Varro ab Archilocho 
auetum dieit adinncta syllaba et factum tale Omnipotente parente meo. 
huie si auferas ultimam syllabam, erunt tales tres pedes quos prior pars 
hexametri recipere consuevit. 

(48) Trimeter herous ex inferiore, supra quod dixi. Sed hoc Sere- 
nus novum feeit hoc modo Culicellus amasie Tulle. hic proposita est 
una syllaba. nam si esset tale Cellus amasie Tulle, manifeste Ires pedes 
essent quos habet pars posterior hexametri. 

(55) Dimetrum quoque quod est ex superiore parte hexametri Ar- 
chilochus una syllaba auxit et fecit tale Fult tibi Timocle(e)s. hoc tale 
est quale in Horatio Arboribusque comae et illud Arma virumque cano. 
«denique detrahe ultimam syllabam et erunt duo pedes qui priorem hexa- 
metri habent parteın. 

(56) Dimetrum et illud quod est ex inferiore parte hexametri Archi- 
lochus auxit praeposita una syllaba, immo duabus quae pro una sunt et 
semipedem faciunt ul est Nora munera divum. hic tolle semipedem οἱ 
erit munera divum. hoc simile est illi terruit urbem de quo dietum. 

(36) Heptametrum heroum fieri solere si dixero, ridieulum quibus- 
«dam videbitur, sed eius exemplum tale invenitur Clio eui dedit ingenium 
docile | atque libidine vinctum. 

(58) Plerique ita accumularunt ut facerent talem rhytimum ΕἾ me- 
dis properas aquilonibus | ire per aequora litus ama. hie utrumgue 
comma ex superiore parte hexametri est. sed illud superius quod est tale 

„Et medis properas aquilonibus letrametrum heroum est, illud autem in- 
ferius quo est [16 ire per aequora litus ama trimetrum heroum est. 

(62) Sereni aliud tale est Pingere conlibitum est, graphidem date, | 
promite volarium. superius comma est tetramelrum heroum ex superiore, 
posterius comma est dimidium elegiaci, de quibus plenissime disputa- 
tum est. Η 

Vermuthlich war hier auch No. 19, das περιττοςυλλαβές des Marius 
Viet. besprochen. 


Anapaestica. 


(40) Anapaesticum dimetrum fit ineisione cuius haec exempla sunt 
Agite o pelagi eursores || Cupidam in patriam porlate. sunt hic bini 
anapaesti aut pedes qui recipi solent, in imo autem aut bacchius est qui 
eonstäl ex duahus longis et brevi, aut molossus qui constat ex Lribus 
longis. alienum aftem pedem metra nisi recipiant, modus πίοι facile fini- 
tur et magis rhylhnus est quam metron. οἱ Varro dieit inter rhythmum 
qui Latine numerus vocatur et melrum hoc interesse quod inter materiam 
οἱ regulam. 

(30) Anapaesticum choricum habemus in Seneca Audax nimium qui 
freta primus. admiscetur huic propter graliam varietatis dimeler herous. 
nam tale est Qui freta primus quale Terrwit urbem. in cetero recipit 
hoc metrum spondeum et alios sui generis pedes. 

(61) Serenus fecit huiusmodi versum Qui navigium navieula au- 
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fers | Picenae marginis acta. superius comma est ex anapaeslico cho- 
rico de quo supra dietum est. nam hoc (μὲ navigium navicula aufers 
simile est ili Audax nimium qui freta primus. inferius autem comma " 
quod est tale Picenae marginis acta simile est {ΠῚ Troiae qui primus 


D 


ab oris. (29) Anapaesticus qui ex pedibus anapaestis constat, talis est in 
Sereno Cede testula trita, sol occurrit | tibi per speculum Panope. hie 
recipit pedes sui generis de qua re supra diximus. anapaestus autem fit 
‚ex duabus brevibus et longa. 


(63) Sereni aliud tale Quod@ si tibi virgo furens reseret | eita clau- 
stra puerperü. hie si primum semipedem detrahas, erit simile proximo 
superiori (No. 62). 

#2: [Das-anapaesticum Tibi nascitur omne pecus, tibi crescit in herba 
fehlt. | 


(47) Archebulium metrum ubi hexametro prima syllaba ablata est et 
ab ultima tertia, et factum est tale Tibi nascitur omne pecus, tibi ereseit 
herba. vestitue syllabas amputatas et implebis hexametrum sie Nam tibi 
nascilur omne pecus, tibi erescit in herba. 


Choriambica. 


(14) Choriambieus est qui constat choriambo pede qui est ex longa 
ΟἹ duabus brevibus et longa. huius exemplum est Ergo ades huc am- 
hrosia de Veneris palude. est in Noratio tale Hoc deos vere Sybarin 
quid properes amando. recipit hie in imo vel palimbacchium pedem qui 
est ex brevi et duabus longis vel amphibrachyn qui est ex brevi et longa 
et brevi. 

(15) Archiloehium (!) de proximo superiore praecisum est huiusmodi 
Lydia die per omnes. hoc tale est. quale si facias cur properes amando. 
quod magis apparebit unde sit sectum si sic iungas Hoc deos vere Syha- 
rin Lydia die per omnes. sie enim integer est choriambicus. 


lonica a maiore und a minore. 


Hier ist das Excerpt des Diomedes am dürftigsten. Es fehlt die An- 
gabe der Derivation. No. 41 machte vermuthlich den Anfang. 

(24) lonieus Am’ &Adccovoc dieitur quia hie pes constat ex duabus 
brevibus et duabus longis. huius exemplum in Horatio est Miserarum 
est neque amori dare ludum. 

(25) Tonicus ἀπὸ μείζονος superiori contrarius. nam ex duabus 
longis et duabus brevibus constat. cuius exemplum Pansa oplime divos 
cole, si vis bonus esse. hie οἱ Sotadeus vocatur quia Sotades eo pluri- 
mum usus est, 

(41) Dimeter ex ionico Sotadico solet fieri talis Fenus ex marmore 
pulero. hoc tale est quale illud cole si vis bonus esse. nam inlegri 
Sotadiei dederamus exemplum tale Pansa oplime divos cole si vis bo- 
nus esse. 
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II. De metris ex iambico derivatis. 
lambieca, trochaica. 


Wie schon bemerkt ist hier in genauer Uebereinstimmung mit Mar. 
Vietor. ausser den derivata auch das prineipale behandelt, was bei der 
ersten Klasse nicht der Fall war. Diomedes selber macht einen freilich 
nicht durchgeführten Versuch, die jambica und die trochaica zu sondern 
(7—10 u. 11); dies war im Originale wohl nicht der Fall, wo die An- 
ordnung schwerlich eine andere war als bei Mar. Victor. und Terentianus. 

(7) lambus qui verus est constat ex omnibus iambis ut Anus virente 
secta pinus in Crago. hie recipit spondeos vel alios sui generis pedes id 
est totidem lemporum elsi non Lotidem syllabarum, recipit inguam spon- 
deos, sed primo et lerlio et quinto loco, ultimo autem aliquando pariam- 
bum. (8) Iambicus tragieus, hie ut gravior iuxta materiae pondus essel, 
semper quinto loco spondeum reeipit, aliter enim esse non potest tragicus. 
cetera ratio superioris jambici in hoc observanda est. 

(52) Octonarius est ut Varro dieit cum duo iambi pedes iambico 
metro praeponuntur ut fit versus lalis Pater meus dictus docendo qui 
docet dicit docens. tolle hinc primos duos iambos et erit tale quale est 
lud Ibis Liburnis inter alla navium. | 

(51) Septenarium versum Varro fieri dieit hoc modo, cum ad iambi- 
cum trisyllabus pes additur et fit tale Ouid immerentibus noces, quid in- 
vides amicis. similis in Terentio versus est Nam si remittent quippiam 
Philumenae dolores. et in Plauto saepius tales inveniuntur. 

(11) Trochaicus idem septenarius et quadratus. hic si verus est, 
omnes septem trochaeos habet et semipedem id est unam syllabam, cuius 
exemplum tale est Immerens anus virente secta pinus in Crago. hie fit 
cum ad iambiei veri prineipium additur pes trisyllabus amphimacrus. hie 
recipit pedes sui generis, quam rem de iambico diximus. 

(28) Archilochus ita metra consecuit ut et iambico detraheret pri- 
mam syllabam οἱ faceret versum talem Juppiter salutis arbiter meae. 
nam si dicas Ὁ Juppiter salutis arbiler meae eril iambieus plenus. 

(10) Iambieus colobus Archilocheus. hic de vero iambico syllaba 
extrema detracta factus est et est eius exemplum in Horatio tale Trahunt- 
que siccas machinae carinas. si essel carinulas, esset iambicus verus. 

(9) Iambicus scazon idem Hipponacteus ab autore dieitur fere similis 
superiorjbus nisi quod in imo habeat spondeum. huius exemplum est Zi- 
gare guttur pendulo cavum vinclo. 

(11®).... fit trochsicus Hipponacteus, quoniam iambico cognatus est. 
huius exemplum est Festa dies amoena luce praepotens salve. oe sic 
est ut si facias tale Socrates ligare gultur pendulo cavum vinclo. quos 
autem pedes recipit, ex superioribus liquefiet. 

(11°) De trochaico colobo ... si dieam Socrates trahunique siccas 
machinae carinas. οἱ hie recipit trochacos et ceteros sui generis pedes 
et in imo spondeum vel trochaeum. 

(26) Archilochium ex iambiei parte priori in Horatie tale est Ut 
prisca gens morlalium. huie si inferiora restituas quae Archilochus am- 
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putavit, facies iambicum plenum sie Ut prisca gens morlalium vitam 
Irahit. 

(23) [Glyconium] Ex iambico dimetro in Horatio tale est Non ebur 
neque aureum. hoc ex inferiore iambiei parle praecisum est. nam si 
reddas ei principia, supplebis iambicum sic Ibis Ziburnis non ebur ne- 
que aureum. 

(65) Ex iambico novum carmen refert Varro, cuius exemplum est 
tale Pedem rhythmumque finit. si addas hie quae detracta sunt ex iam- 
bico, eundem iambicum supplebis sic Pedem rhythmumque finit alta na- 
vium. potest hoc comma (et) tale esse quale illud PAilumenae dolores, 
quod est ex iambico seplenario. et illud hinc est comma quod Arbiter 
fecit tale Anus recocta vino || Trementibus labellis. 

(31) Archilochus etiam de iambico colobo fecit comma tale Huec 
ades Lyaee, quod tale est quale illud Machinae carinas. et polest sup- 
pleri iambicus colobus sie Trahuntque siccas huc ades Lyaee. 

(37) Saturnium in honorem dei Naevius invenit addita una syllaba 
ad iambicum versum sic: Summas opes qui regum regias refregit. huie 
si demas ultimam syllabam, erit iambicus de quo saepe memoratum est. 


III. De metris quae ex utriusque concinnatione ac permixtione 
procreantur. 


(16) Hendecasyllabum Phalaecium a Phalaeco inventum tale est Vidi 
eredite per | lacus Lucrinos. huius pars prior de hexametro est quam 
supplebimus sie Vidi eredite per liquidos Nereida fluctus. posterior 
autem pars de principio iambici est quam suppleamus, inlegrum iambicum 
faciemus sic Zacus Lucrinos inter alta navium. 

(17) Anacreontius in Horatio talis est Sie te diva polens Cypri. 
praecisus hic est de proximo superiore hendecasyllabo et tale est quale 
lud Pidi credite per lacus. rursus hendecasyllabus ex isto superiore 
potest fieri sic Sie te diva potens Cypri Luerinos. ergo apparet tris 
syllabas hendecasyllabo esse detractas ut Anacreontius fieret. 

(39) Priapeum quo Vergilius in prolusionibus suis usus fuit tale est 
Incidi patulum in specum | procumbente Priapo. prius coımma ex in- 
feriore parte iambici supplebis sic Ibis Ziburnis incidi patulum in spe- 
cum. posterius comma ex inferiore parte hexametri supplebitur sie Arma 
rirumque cano qui procumbente Priapo. 

(54) Archilochium Varro illud dieit quod est tale Ex litoribus pro- 
perantes | navibus recedunt. hie superius comma quod est tale Ex ἐϊ- 
toribus properantes simile est illi quod est tale Troiae qui primus ab 
oris. inferius comma quod est lale navibus recedunt simile est illi quod 
est tale machinae carinas. 

(18) Archilochium aliud in Horatio tale est Solmtur acris hiems 
grata vice | veris et Favoni. hoc ut fieret indita est hexametro syllaba 
ante duas ultimas. denique si eam detrahas, facies hexamelrum sie Solvi- 
tur acris hiems grala vice veris et anni. Die Auffassung dieses ἐξάμε- 
Tpov περιττοευλλαβές als eines metrum coneinnatione derivatum wird 
auch dem Originale des Diomedes nicht fremd gewesen sein. 
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(22°) Anacreonlium) dimetrum ex Archilocho huiusmodi est Capiunt 
feras et aptant. hoc tale est quale illud vice veris et Favoni. 

(49) Galliambicum metrum apud Maecenatem tale est Ades inquil ὁ 
Cybebe fera montium dea. superius comma quod est Ades inquit ὁ Cy- 
bebe simile est illi vice veris et Favoni. inferius comma superiori simile 
essel, nisi amisisset ullimam syllabam. (50) Galliambieum aliud ex hoe 
ipso factum et ei simillimum esset nisi quo« ul enervatius fieret et mollius, 
secunda aut tertia ab ultima syllaba in duas breves geminata est et factum 
tale Zatus horreat flagello | comitum chorus ululet. si essel sie comi- 
tum chorus volet esset illi simile fera montium dea. ceterum huic metro 
quod enervatum diximus simile est illud neotericum quod est tale Mutilos 
recide erines | habitumque cape viri. hoc simile est illi de quo anlea 
disputavi quod fuit tale Zatus horreat flagello, comitum chorus ululet. 

(57) ... Archilochum et Horatium Nivesgue deducunt Iovem | nune 
mare nunc siluae. hic superius comma ex prineipio iambici est, inferius 
ex principio hexametri. ' 

(27) Archilochium aliud in Horatio tale est Scribere versiculos 
amore percussum gravi. satis apparel priorem partem hexametri esse, 
posteriorem ex iambico. nam illud Seribere versiculos tale est quale 
Arma virumque cano. illud autem quod est amore percussum grari 
tale est quale Ut prisca gens mortalium. de hoc supra dielum. 

(13) Hendecasyllahum Sapphicum Sappho poetria invenit. exemplum 
huius tale est Jam satis terris | nivis atque dirae. superior pars ex 
trochaico est, nam si haec verba Jam satis terris suppleas, facies integrum 
trochaieum sic Jam satis terris virente secta pinus in Crugo. inferior 
autem, verba haec nivis alque dirae de prineipio iambiei sunt. denique 
adıditis quae desunt, iambicus poterit impleri sic Nivis atque dirae secta 
pinus in Crago. haec melra quae ex commalibus constant, unde partes 
habent, inde οἱ pedes sumunt. 

(19) Alcaicum ab Alcaeo inventum in Horatio tale est Vides ut alta | 
stet nive candidum. hoc duobus commatibus constat. nam superius illud 
Vides ut alta tale est quale in iambico Ibis Ziburnis. inferius illud stei 
nive candidum tale est quale illud in Asclepiadeo edite regibus. (20) Al- 
calcum aliud in Horatio tale est Pones iambis sive flamma. hie si addas 
verbum Zorrida, erit plenus iambicus sic Pones iambis sive flamma tor- 
rida. ergo apparet hoc Alcaicum ab iambico esse praecisum. (21) Alcai- 
cum aliud in Horatio tale est Usque meis pluviosque rentos. ut hic fieret, 
hexametri ultra medium sex syllabae exsectae sunt, quas si velis reddere, 
supplebis hexametrum sic Usque meis pluviosque [rapaei turbine) ventos. 


IV. De reliquis metris. 


Paeoniecum. 


(44) Gretiei versus hoc exemplum est Alma lux roscida prima 
flamma nitens. me sat est dixisse crelicum conslare ex longa et brevi 
et louga, qui item amphimacros nominatur. (64) Serenus mirum comma 
huiusmodi fecit in his versiculis Pusioni meo || Septuennis cadens. haee 


8 14, Die παραγωγά bei Diomedes, 165 


dimetra ex epitrito sunt, epitritus autem pes constat ex longa et brevi et 
duabus longis. posterior pes aut iambus aut pariambus. Im Originale 
sollten diese Verse des Serenus ein Beispiel des creticus versus sein ; was 
Diomedes sagt, ist seiner Unwissenheit zuzuschreiben. 

(45) Antibacchius versus huiusmodi est Mariti beati paremus nepo- 
tes. huius facilis parlilio cum sciamus pedem ipsum constare ex brevi et 
duabus longis. 

(46) Dacchiacum metrum est tale Zaetare bacchare praesente 
Frontone. hoc mihi videtur magis ad prosam convenire (,, ἀνεπιτήδειον 
πρὸς ueAomoriav‘ Hephaest. p. 77). et'sane multis pedibus in oratione 
ulimur, licel stulti putent liberum a vinculis pedum sermonem prosae esse 
debere. 


Proceleusmaticum. Molossicum. 


Vgl. Mar. Viet. p. 130 Paeonicum metrum sive creticum ... quidam 
ultimo loco posuerunt proceleusmalico repudiato. p. 133 Ambigitur 
super autorilate proceleusmatiei ... quia nee molossicum, quod constal 
e tribus longis propter nimiam similitudinem induci aut videri metrum 
potuit cf. ib. p. 134, 2. 2. 

(42) Proceleusmaticum metrum est quale fecit Serenus Animula 
miserula properiter abit. hoc constat ex proceleusmatico pede qui est 
ex qualtuor brevibus. in imo recipit trisyllabum pedem insertum quem 
quia de ultima syllaba id varie observandum est quod super dietum est. 

(43) Molossicum metrum mil durissimum videtur. huius exemplum 
dat Caesius Bassus tale Romani victores Germanis devietis. omnes lon- 
gae sunt, quia molossus constat ex tribus longis. hunc sane versum si- 
millimum puto illi hexametro qui spondiacus dieitur, nam et hie similiter 
duodecim syllabas longas habel. Vgl. Mar. Vict. p. 133 fin. 

Endlich findet sich bei Diomedes gemeinsam mit den meisten übrigen 
auch noch der versus reciprocus (59). Er muss wohl aın Schlusse des 
Ganzen gestanden haben. 


. Es ist hier zunächst darauf binzuweisen, dass es neben die- 
ser Darstellung des Diomedes noch eine ganz ähnliche des Fla- 
vius Sosipater Charisius gegeben haben muss. Denn was wir 
bei Diomedes über das dbacchiacum und über den oc/onarius (46. 
42) lesen, wird von Rufin. p. 396 als ein Satz des Fl. Sosipa- 
ter Charisius de numeris citirt. Die völlig wörtliche Ueberein- 
stimmung findet sich auch anderweitig zwischen diesen beiden 
Grammatikern.. — Diomedes selber hat wenig Beruf, um als 
Metriker aufzutreten, denn. seine Unkenntniss der Metrik über- 
steigt alles Maass. Ausser dem, was er missversländlich $ 64 
über die cretischen Verse des Serenus Pusion? meo Septuennis 
cadens sagt, machen wir auf seine Behauptung über den tragi- 
schen Tetrameter $ 8 und seine Unkenntniss des G/yconeum $ 23 
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aufmerksam. Im übrigen hält er im einzelnen sich treu an das 
Original. Dies zeigt sich besonders im Gebrauche der Ausdrücke 
bacchius (--) und antibacchius oder palimbacchius (--»). In’ 
den Partieen, welche den mapaywy& vorausgehen, ist stets der 
umgekehrte Gebrauch angewandt. Er wird bei seiner Darstel- 
lung der Metrik nicht mehr als blosse Abschreiberdienste gethan 
haben und hätte hier sicher besser gehandelt, die Ordnung seines 
Originals beizubehalten, statt fast Alles aus seiner Ordnung zu 
bringen. Oder folgt er auch in dieser verkehrten Reihenfolge 
bereits einem anderen Epitomator des Originals? Dass die von 
uns gegebene Restitntion der genuinen Ordnung im ganzen und 
grossen (denn auf das einzelne kann es hier selbstverständlich 
nur wenig ankommen) die richtige ist, dürfen wir wohl als sicher 
annehmen; denn jede andere Anordnung, die man etwa versuchen 
mag, wird sich als unzureichend herausstellen. 

Diese Ordnung festgehalten, müssen wir sagen, dass uns die 
παραγωγά bei Diomedes eine weit genauere Einsicht in die Weise 
des Originals geben als alle übrigen auf dieselbe Quelle zurück- 
gehenden Darstellungen. Alle übrigen finden in dem, was Dio- 
medes excerpirt, ihren Vereinigungspunct. Wo Marius Vietorinus 
etwas überliefert, wozu weder Terentianus Maurus, noch Atilius 
Fortunatianus die Parallele gibt, da finden wir sie in unserer 
Darstellung des Diomedes. Was Atilius Fortunatianus vor den 
übrigen voraus hat, ist ebenfalls hier‘ enthalten. Insbesondere 
bemerkenswerth ist dies in Betreff des proceleusmaticum metrum. 
Es kann nach den Excerpten des Diomedes kein Zweifel sein, 
dass das Original in einem Anhange solche Metra enthielt, welche 
sich nicht als derivata des herous oder trimeter iambicus lassen 
liessen, nämlich die auch von Hephästion cap. 13 aufgezählten 
3 εἴδη des παιωνικὸν γένος, crelicum, anlibacchiacum und bac- 
chiacum und das proceleusmaticum, über welches letztere man 
die von uns S. 165 herbeigezogenen Stellen des Marius Victorinus 
vergleichen möge; aus ihnen wird auch erhellen, wie hier das 
molossicum. in dem Kreise der Metra erscheint. Das eigentliche 
paeonicum (paeones primi) wird von Diomedes nicht aufgeführt; 
wir sehen aus Victorinus p. 131, dass es aus dem heroum als ein 
„detractione derivatum“ angesehen wurde und zunächst neben den 
Anapästen seine Stelle hatte. In diesem Anhange der nicht de- 
rivirten Metra fand dann auch noch Platz, was sonst von den 
Versen Bemerkenswerthes zu sagen erschien, die versus reci- 
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proci (Diom., Vict., Servius), vermuthlich auch die allein von Ser- 
vius angeführten echoici, rhopalici u. dgl., von denen dasselbe 
gelten muss, was das Excerpt des Diomedes von den reciproci 
sagt $ 59: invenerunt olia curiosa. 


$ 15. 
Cäsius Bassus, Varro, 


Wir kennen drei Systeme der μέτρα πρωτότυπα. Sie wer- 
den sämmtlich von Mar. Viet. p. 69 aufgeführt. Das eine wird 
von Victor. an erster Stelle genannt, es enthält das dactylicum, 
zambicum, trochaicum, anapaesticum, paeonicum, proceleusmati- 
cum, ionicum ἀπὸ μείζονος, ionicum ἀπ᾽ &Xüccovoc, choriam- 
bieum. Hier fehlt das antispasticum. Das zweite ist das Sy- 
stem des Hephästion und Heliodor, es ist dadurch charakterisirt, 
dass das antispasticum die Stellung eines πρωτότυπον hat. Das 
dritte System nimmt ebenfalls das antispasticum auf, ausserdem 
aber auch das proceleusmaticum, welches Hephästion und ver- 
muthlich auch Heliodor unter dem anapaesticum behandelt 
(„namque is anapaestico plerumque subditus caret autoritale“ 
sagt Victofin. a. a. Ὁ, bei Gelegenheit des zweiten Systems), und 
zwar räumt es dem proceleusmaticum die zehnte und letzte Stelle 
ein, „nonnulli eum in specie decima recipiunt“, Viet. Wir wissen 
aus einer andern Stelle des Victor. p. 133, dass zu diesen non- 
nulli Philoxenus gehört. Nach Plotius p. 247 gibt es ein System 
von 11 πρωτότυπα, indem nämlich ausser dem proceleusmaticum 
auch ein spondaicum statuirt wird. Was hier Plotius im Sinne 
hat, ist augenscheinlich nichts anderes als was Mar. Victor. p. 133 
von dem Systeme des Philoxenus sagt: Quidam tamen decimam 
huic speciem post novem prototypa impertiendam esse, e quibus est 
et Philoxenus, ex eo putaverunt quod Laconicum longis conslan- 
tem quindecim huic prope contrarium respondere posse conspice- 
rent, quod lamen non ex omnibus molossicis connectitur ..... Sa- 
tius tamen est adnecti eum copularique comico anapaestico. 


Das System der Metra, welches den Darstellungen der de- 
rivata zu Grunde liegt, ist nicht. das dritte (philoxenische), auch 
nicht das zweite (heliodorische und hepbästionische), sondern 
vielmehr das erste der drei von Marius Viectorinus aufgeführten 
Systeme. Was von Hephästion antispastisch gemessen wird, ist 
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hier anderen metrischen Kategorieen zugewiesen, die anlispasti- 
sche Messung ist unbekannt, Um so mehr aber stellt sich die 
Identität mit dem ersten Systeme des Victorinus als unabweisbar 
heraus, weil nicht bloss Atilius, sondern auch Diomedes das pro- 
celeusmaticum in der Zahl der Metra anerkennen. Was das mo- 
lossicum des Diomedes anbetrifft, so hat dies bereits in dem Obi- 
gen seine Erledigung gefunden. 

Was in der metrischen Theorie der Alten den neueren For- 
schern am meisten misfallen hat, das ist ihre antispastische Mes- 
sung. Gerade sie ist der hauptsächlichste Grund, dass sich G. 
Hermann von ihr abwendet. In der That kann die antispastische 
Messung nicht auf alter rhythmischer Tradition beruhen, sie muss 
geradezu eine That der Reflexion späterer Grammaliker sein. 

Treffen wir nun bei den Metrikern ausser dem vulgären Sy- 
steme des Hephästion u. s. w. noch ein anderes System an,. wel- 
chem die antispastische Messung unbekannt ist, so werden wir 
nicht umhin können, diesem einen älteren Ursprung zuzuschrei- 
ben. Es wird dies durch eine andere Thatsache durchaus noth- 
wendig. Die sämmtlichen Darstellungen der meira derivata näm- 
lich — die einzigen Quellen, welche jenes System überliefern 
— zeigen nämlich auch in den Termini der mödec eine grössere 
Ursprünglichkeit. Wo Diomedes, Marius Victorinus, Servius, Pseu- 
do-Atilius die derivata darstellen, da gebrauchen sie ebenso wie 
Terenlianus Maurus, Atilius Fortunatianus und CGensorinus den 
Namen Baxxeioc von dem πούς —— -, den Namen ἀντιβάκχειος 
oder παλιμβάκχειος von dem πούς - — —., während sie in denjenigen 
Abschnitten, wo sie aus anderen Quellen das die Antispasten um- 
fassende System darstellen, in Uebereinstimmung mit Hephästion 
den Namen βακχεῖος von dem πούς «-- -, παλιμβάκχειος von dem 
πούς -— v gebrauchen. Die Ausführung S. 112 fl. wird über- 
zeugend dargelhan haben, dass jene zuerst angegebene, dem he- 
phästioneischen Gebrauche entgegengesetzte Bedeutung die älteste 
und ursprünglichste ist. Wir können dafür auch als einen wich- 
ligen äusseren Beweis noch dies geltend machen, dass in dem 
frühesten Verzeichnisse der πόδες, welches wir besitzen, nämlich 
dem des Dionysius von Halikarnass, das Wort βακχεῖος den πούς 
-- - u, ὑποβάκχειος -—— bezeichnet. Die hephästioneische Bedeu- 
tung, welche nothwendig die spätere ist, zeigt sich zuerst bei 
Fabius Quintilian. Auch noch in einem anderen Puncte verräth 
das Original, aus welchem die Darstellungen der derivata Nies- 
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sen, ein höheres Alter. Es ist nämlich auch das Wort xopeioc 
noch völlig identisch mit Tpoxatoc gebraucht (wie bei Aristoxe- 
nus), beide Wörter wechseln vielfach mit einander, statt froch«ieus 
septenarius heisst es bei Pseudo-Censor. p. 406 geradezu choriacus. 
Niemals geschieht dies bei jenen Metrikern an solchen Stellen, 
in denen sie das die Antispasten umfassende System des Heliodor 
oder Hephästion darstellen (hier ist xopeioc vielmehr mit Tpi- 
Bpaxvc identisch). 

Das Original, auf welches die Darstellungen der metra de- 
rivata schliesslich zurückgehen, repräsentirt also eine frühere 
Zeit als die Schriften Hephästions und Heliodors, eine Zeit, in 
welcher die Metriker noch nicht die antispastische Messung ein- 
geführt hatten und das Wort βακχεῖος und avrıßarxeıoc (παλιμ- 
Barxeıoc, ὑποβάκχειος) noch im älteren Sinne gebrauchten. In 
dieser .Zeit muss irgend ein lateinischer Metriker, und zwar mit 
Zugrundelegung eines griechischen Werkes περὶ μέτρων, jene 
höchst eigenthümliche Darstellung .der Metra gegeben haben, in 
welcher alle Metra mit Ausnabme der Cretica, Bacchiaca, Pro- 
celeusmatica als Derivationen aus dem dactylischen Hexameter und 
dem iambischen Trimeter aufgefasst wurden. Dass derselbe vor 
Fabius Quintilian gelebt haben müsse, muss man deshalb an- 
nehmen, weil. bereits Quintilian, wie gesagt, die Worte bacchius 
und palimbacchius im späteren Sinne gebraucht. 

Vor dieser Zeit lebt nun allerdings ein lateinischer Metriker, 
welcher nicht nur nachweislich jenes Verfahren der Derivation 
anwendet, sondern geradezu in den uns vorliegenden Schriften 
vielfach als Quelle eitirt wird. Es ist Gäsius Bassus zur Zeit des 
Nero. Terentianus Maurus τ. 2369 sagt von ihm: autore tanto 
credo me tutum fore, nachdem er v. 3358 eine Anzahl von 
ecempla angeführt hat, quae locasse Caesium libro notavi quem 
dedit metris super. Aus dem Trimeter 

beatus ille qui procul negotüs 
hat Cäsius Bassus, wie Terentianus sagt, durch die anlautenden 
Erweiterungen —“-, u, uw, wwuw folgende Formen des 
trochäischen Tetrameters derivirt: 

Socrates | beatus ille qui procul negotüs 

Diogenes | beatus ille qui procul negotüls 

Demophile | beatus ille qui procul negolüs 

Ouod agis, age | beatus ille qui procul negotüs, 
Denselben Mustervers beatus ile etc. gebraucht Mar. Viet. p. 
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188 zur Derivation des dimeter iambicus: Beatus ille qui procul, 
Atil. Fort. p. 330 beatus ille non ebur neque aureum; das von 
Cäsius für den trochäischen Tetrameter angewandle Soerates ge- 
braucht Diomedes p. 487 für die Derivation des trochäischen Ska- 
zon Socrates ligare guttur pendulo cavum vinclo, sowie für die 
Derivation des sog. trochaicus colobus : Socrates trahuntque siccas 
machinae carinas. Wir sehen hier deutlich die Haud des Cäsius 
Bassus, ohne dass er an diesen Stellen als Quelle genannt ist. — 
Ein anderes Citat aus Cäsius Bassus gibt Rufin. p. 379: Bassus 
ad Neronem de iambico sic dieit „Iambicus autem cum pedes 
eliam dactylici generis assumat, desinit iambicus videri, nisi per- 
cussione ita moderaveris, ut cum pedem supplodis iambicum fe- 
rias. ideoque illa loca percussionis non recipiunt alium quam iam- 
bum et ei parem tribrachum aut si alterius exchibuerint metri spe- 
ciem. Quod dico exemplo faciam ilustrius. est in Eunucho Te- 
renti statim in prima pagina hic versus trimetrus Exclusit, 
revocat, redeam? non si me obsecret. hunc incipe [erire, 
videberis heroum habere inter manus; ad summam paucis sylla- 
bis in postremo mutalis, lolus ΟΡ herous Exclusil, revocal, 
redeam? non si mea fiat. Ponam dubium secundo loco pe- 
dem, propius accedam Heros Atrides caelitum testor fi- 
dem.“ Auf diese Stelle geht sichtlich zurück, was Terentianus 
v. 2249—2262 berichtet: ‚ Terentianus paene totum e.scpressät“ 
sagt Lachmann Terent. praef. p. XVII. Cäsius Bassus gebraucht 
an dieser Stelle die Form irimetrus. Dies ist nach Maximus Vict. 
de carm. heroico ὁ. 5 überhaupt eine Eigenthümlichkeit dessel- 
ben: „Caesius Bassus vir doctus atque eruditus in libro de me- 
"tris dambicus trimetrus ait. Auch weist hierbei Lachmanu 
auf das häufige Vorkommen der Form /rimetrus bei Terent. Maur. 
hin. Ebenso ist es mit den übrigen Metrikern, die hierher ge- 
hören. Auch die masculine Form oclonarius, septenarius, send- 
rius, quadratus, die ebenfalls in unseren Quellen häufig ist, muss 
hiermit zusammengestellt werden. 

Wir sind aber mit den Daten für die Zurückführung der in 
Rede stehenden Darstellungen der metra derivata auf Gäsius Bas- 
sus noch nicht am Ende. Er wird auch von Diomedes $ 43 
cilirt: Molossicum metrum mihi durissimum videtur. huius exem- 
plum dat Caesius Bassus tale Romani victores Germanis 
devictis. Wir lernen hieraus den Umfang dessen kennen, was in 
unseren späteren Quellen auf Cäsius Bassus zurückgeht, nämlich 
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auch die Darstellung derjenigen Metra, welche als Anhang der de- 
rivata hinzugefügt sind (S. 164). F 

Indess kann nicht Alles aus Cäsius Bassus entlehnt sein. 
Wir müssen nothwendig eine Ueberarbeitung seines {267 de me- 
iris durch einen späteren Metriker annehmen, welcher die von 
ihm aus den Griechen und früheren römischen Dichtern gegebe- 
nen Beispiele durch die späteren römischen Dichter ergänzt. ἢ 
Es sind dies namentlich Petronius Arbiter und Septimius Sere- 
nus. Die Darstellung des Terentianus Maurus für sich betrach- 
tet, könnte zu dem Glauben führen, dass Terentianus selber es 
sei, welcher die Beispiele aus Petronius und Serenus aus eigener 
Lectüre hinzufügt. Aber diesen Gedanken wird man alsbald auf- 
geben, so wie man, um von Marius Victorinus zu schweigen, auf 
die offenbar aus derselben Quelle fliessende Darstellung des Dio- 
medes eingeht. Terent. Maurus bringt zum dimeter iambicus v. 2493 
folgende Verse des „Arbiter disertus“ Memphitides puel- 
lae | Sacris deum paratae. | Tinctus colgre noclis | 
Manu puer loquaci. Diomed. ὃ 65 sagt: et älud hinc est 
comma, quod Arbiter fecit tale: Anus recocta vino | Tre- 
mentibus labellis. Alle diese Verse des Petronius müssen im 
Originale gestanden haben, die beiden aus ihnen schöpfenden Me- 
triker haben nicht dieselben ausgewählt. 

Noch klarer ist dies für Serenus. Terentianus Maurus citirt . 
ihn 3 mal, Diomedes dagegen 10 mal. — Es ist nun aber unter 
den Darstellungen der derivata Eine vorhanden, welche die Bei- 
spiele des Serenus noch nicht kennt, nämlich die des ächten 
Atilius Fortunatianus. Wir haben dies S. 156 nachgewiesen. Wahr- 
scheinlich geht sie daher nicht auf den mit den Beispielen spä- 
terer Dichter bereicherten und umgearbeiteten,, sondern auf den 
ursprünglichen CGäsius Bassus zurück. 

Cäsius Bassus 
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Ὦ Die Beispiele aus Pomponius (und wahrscheinlich auch aus Se- 
neca) gehören, wie aus der Darstellung des Teerentianus deutlich her- 
vorgeht, der älteren Quelle an. 
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Fragen wir, wer jener Umarbeiter und Bereicherer des Cä- 
«ἰῷ Bassus war, so werden wir natürlich darüber keine Aus- 
kunft erlangen können. Doch wird es nicht unstatthaft sein, da- 
bei an Juba zu denken. Denn einerseits kennt Juba, worauf 
H. Keil aufmerksam gemacht hat, den Septimius Serenus, denn 
er benutzt im Fragmente bei Priscian p. 413 dessen Vers δὲ qua 
flagella iugabis, andererseits lässt sich nachweisen, dass Juba den 
Cäsius Bassus gekannt und benutzt hat, 

Sowohl Atilius Fortunatianus p. 319, wie Terentianus Mau- 
rus v. 2845 und 2882 erwähnen die bei Varro de scenodidasca- 
lico vorkommende Auffassung des phaläceischen Hendecasyllabus. 
Viel zahlreicher sind bei Diomedes die Citate aus Varro. Nach 


"ihnen hat bereits Varro die Metra auf dem Wege der Derivation 


auf den Aerous und den /rimeter iambicus zurückgeführt, den 
iambischen Octonarius durch einen anlautenden Diiambus $ 52, 
den trochäischen Septenarius durch einen anlautenden Amphi- 
macer ὃ 51, den iambischen Dimeter catalect. durch detractio 
aus dem iambischen ‚Trimeter $ 65, der trimeter herous ex supe- 
riore ist nach Varro durch Archilochus um eine am Schlusse 
hinzugefügle Silbe (omnipotente parente meo) vermehrt worden 
$ 53, ferner ist Varro bei dem Archilocheum Ex litoribus 
properantes |navibus recedunt auf Varro verwiesen $ 54, 
aus Varro endlich ist $ 40 eine Stelle über den Unterschied von 
rhylhmus und metrum citirt. Es scheinen diese Stellen nicht 
aus ein und demselben Werke des Varro entlehnt zu sein, denn 
während die Stelle über den Phaläceus dem scenodidasc. ange- 
hört, ersehen wir aus dem varronischen Fragmente bei Rufin. p. 
380, dass Varro über die derivata des trimeter iambicus im sie- 
henten Buche de sermone Latino gehandelt hat: Farro in eodem 
ἰδ. VII de ling. Lat. ad Marcellum sic dieit „Aut in extremum 
senarium totidem semiyedibus adiectis fiat comicus quadralus ut 
hie Heri aliquot adulescentuli coimus in Piraeo.“‘ Dieser Stelle 
muss vorausgegangen sein die bei Diomedes $ 51 angeführte Ab- 
leitung des trochäischen Senars durch anderthalb im Anlaute des 
Trimeter hinzugefügte pedes. Offenbar aber stammen jene von 
Atilius, Terentianus und Diomedes angeführten varronischen Ci- 
tate aus ihrer gemeinsamen Urquelle, nämlich dem Buche des 
Cäsius Bassus. 

Die dem Hephästion so fremde Theorie der metra derivata 
ist also schr alt, Cäsius Bassus hat darin schon einen Vorgänger 
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an Varro. Man möchte annehmen, dass sie von Varro ausgegan- 
gen sei, aber dagegen scheinen .die griechischen Termivi: μέτρα 
παραγζωγά, ἀρχήγονα, κόμματα, ἀρκτικά, τελικά, κοινά zu spre- 
chen. Auch ein älterer griechischer Metriker muss diese Dar- 
stellung gegeben haben; ihn legt Cäsius Bassus zu Grunde, in- 
dem er sich zugleich auf Varro beruft, der dieselbe Theorie an- 
gewandt hatte. Wir haben schon S. 150 bei Gelegenheit des 
Terentianus gefunden, dass das Original griechische Beispiele ent- 
halten haben muss, zum Theil solche, welche bei Hephästion 
wiederkehren. Von den aus gleicher Quelle stammenden Dar- 
stellungen recurrirt vor allen Atilius auf die Griechen. Pseudo- 
Atilius p. 350 führt sogar‘ ein griechisches Beispiel an ᾿Αγέτω 


“ 


θεός, οὐ τὰρ ἔχω δίχα τῶνδ᾽ ἀείδειν (in einer Stelle, wo der - 


πούς «---- als palimbacchius bezeichnet wird, die also auf das in 
Rede stehende Original, nämlich Cäsius Bassus, zurückzuführen 


ist). Bei Diomedes scheint sich ὃ 40 in den Anapästen Agite‘ 
o pelagi cursores | cupidam in palriam portlate eine. 


griechische Stelle, nämlich der Schlusschor der Odysseis des Kra- 
tinus fr. 15 Meineke Cıyav νυν ἅπας ἔχε cıyav u. Ss. w., zu 
verrathen. Rechnen wir hierzu die sich auf die Theorie der 
derivalta beziehenden griechischen Termini technici, welche uns 
die lateinischen Metriker überliefern, so werden wir wohl sicher 
die Existenz eines alten griechischen Buches περὶ μέτρων annelı- 
men müssen, dessen Verfasser die Metra nach der Theorie der 
ἀρχήγονα und napaywya behandelt, die antispastische Messung 
noch nicht kennt, den Terminus Baxxeioc u. s. w. im Sinne des 
Dionysius von Halikarnass und den xopeioc mit τροχαῖος iden- 
tisch gebraucht. Auch der Ausdruck κολοβόν (c/audum) für 
kataleetisch ist diesem Metriker eigenthümlich. Aus ihm hat 
Varro geschöpft, was er über Metrik sagt, und‘ später legt es 
Gäsius Bassus seinem liber de metris zu Grunde, indem er zu- 
gleich die lateinischen Dichter, insbesondere die ältesten Dichter 
(die Komiker, die Atellanendichter, Catull, Horaz, Mäcenas u. s. w.) 
bis auf die bereits in seine Zeit fallenden Tragiker Pomponius 
Secundus und Seneca herbeizieht. Auch die alten Saturnier wa- 
ren erörtert und mit zahlreichen Belegen aus Nävius und den 
Inschriften, aber in gräcisirender Weise erörtert. Was wir von 
Atilius Fortun. besitzen, scheint unmittelbar auf dies Buch des 
Cäsius Bassus zurückzugehn. Im dritten Jahrhunderte wird es 
dureh einen römischen Metriker umgearbeitet und mit Beispie- 
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len aus den novelli poetae, namentlich Petronius Arbiter und Se- 
renus erweitert. Der letztere ist ein Dichter eigenthümlicher Art, 
fast ein metrischer Theoretiker, denn er scheint sich nach jedem 
Metrum in Dichtungen versucht zu haben. Aus diesem Buche 
nun stammt, was Terentianus Maurus, Diomedes, Marius Victori- 
nus über die derivata berichten. Auch Pseudo -Atilius, Servius, 
Pseudo-Censorinus und Mallius Theodorus haben daraus geschöpft. 
Sie stellen uns trotz der späten Zeit, welcher sie angehören, ein 
früheres System der Metrik dar als Heliodor, Hephästion und 
Philoxenus. 


-----« Te 


Sechstes Capitel. 


Das neuere metrische System der Kaiserzeit. 


δ 16. 
Hephästion. 


Die einzige auf uns gekommene Schrift aus der zahlreichen 
metrischen Litteratur der gelehrten Grammatiker ist das kleine 
Encheiridion Hephästions. Hephästion gehört aller Wahrschein- 
lichkeit nach der Schlussepoche der alten grammatischen 
Erudition an, der Zeit der Antonine, vielleicht auch schon 
der hadrianischen Periode.*) Damals entfaltet sich das antike 
wissenschaftliche Leben kurz vor seinem Absterben zu dem schön- 
sten Glanze. Der Epoche der Antonine gehören die grossen 
Forscher Ptolemäus und Galen an, die Grammatik ist auf's ehren- 
vollste durch den wackeren Herodian vertreten, und wie breit da- 
mals noch der Strom alter grammatischer Bildung floss, das zeigt 
sich selbst in dem geschmacklosen Werke des unermüdlichen Samm- 


*) Vgl. S. 123, Indess darf nicht unerwähnt bleiben, dass Suidas, 
dessen Artikel ‘Hpaıcriwv wir S. 121 ausgezogen haben, den ‘Hpaıcriwv 
zweimal als Vater des Grammatikers ἸΤτολεμαῖος ᾿Αλεξανδρεύς bezeich- 
net 5. v. Ἐπαφρόδιτος Χαιρωνεύς ... ἐν Ῥώμῃ διέτριψεν ἐπὶ Νέρωνος 
καὶ μέχρι Νέρβα καθ᾽ ὃν χρόνον καὶ Πτολεμαῖος ὁ Ἡφαιςτίωνος ἦν καὶ 
ἄλλοι ευχνοὶ τῶν ὀνομαςτῶν ἐν παιδείᾳ und 5. v. ἸΤτολεμαῖος ᾿Αλεξαν- 
δρεὺς γραμματικὸς ὁ τοῦ Ἡφαιςτίωνος γεγονὼς ἐπί τε Τραϊανοῦ καὶ 
᾿Αδριανοῦ τῶν αὐτοκρατόρων προταγορευθεὶς ὁ Χέννος. Ptolemiäus Chen- 
nos wird hier das eine Mal mit dem von Nero bis Nerva lebenden Epa- 
phroditus gleichzeitig gesetzt, das andere Mal in die Epoche Trajans 
und Hadrians, was sich wohl mit einander vereinigen lässt. Der ältere 
Hephästion kann der Grossvater des Metrikers sein, der alsdann ein 
Sohn des Ptolemäus Chennos sein würde. In der versificirten Para- 
phrase des Encheiridions, welches Tzetzes veranstaltet hat, heisst es 
p. 316 (Cram. Anecd. Oxon. III) Ὁ Κελλέρου δὲ υἱὸς ἐν μέτροις Ἧφαι- 
criwv. Beruht dies, wie es scheint, auf einer älteren Notiz, so wird man 
wohl Ke&Xepoc lesen müssen, d. i. Celeris. 


176 1, 6. Das neuere metrische System der Kaiserzeit. 


lers Athenäus. Die unmittelbar vorausgehende Generation muss 
sogar als ein Hauptglanzpunet der grammatischen Wissenschaft 
bezeichnet werden, denn damals lebt der geniale Grammatiker 
Apollonius — um anderer Zeitgenossen, wie des Nikanor u. s. W., 
nicht zu gedenken; auch die alte μουςικὴ ἐπιςτήμη im Sinne 
des Aristoxenus hat unter Hadrian in dem fleissigen Musiker und 
Rhythmiker Dionysius. einen eifrigen Repräsentanten aufzuweisen. 
Es erweckt kein ungünstiges Vorurtheil für Hephästion, dass er 
dieser Zeit angehört —, zudem ist er Alexandriner wie die mei- 
sten Gelehrten dieser Zeit, wie Ptolemäus, Apollonius, Herodian, 
Nikanor, Polion, Ptolemäus Chennos, und ist also aus dem eigent- 
lichen Mittelpuncte der wissenschaftlichen Erudition hervorgegan- 
gen. Sein kleines Encheiridion macht nun auch durchaus den 
Eindruck einer tüchtigen grammatischen Erudition und hat in 
seiner Pünetlichkeit und kurzen Einfachheit, durch die es sich 
von der breiten Geschwätzigkeit eines Terentianus Maurus und 
Marius Vietorinus, sowie von der gedankenlosen Inconsequenz 
eines Aristides himmelweit unterscheidet, ein gewissermassen klas- 
sisches Gepräge. Mit einem Worte, es ist ein schönes Denkmal 
der grammatischen Schriftstellerei der Alten. Man wird sich nun 
aber von der eigentlichen Bedeutung und Stellung dieses Büch- 
leins stets eine falsche Vorstellung machen, wenn man die aus 
den Prolegomena Longins $ 10 ip. 88) sich ergebende äusserst 
wichtige und interessante Thatsache unberücksichtigt lässt, dass 
es eine durchaus compendiarische emroun ist, die Hephästion 
selber aus seinen früher geschriebenen sehr umfangreichen me- 
trischen Werken gemacht hat. Ausser den von Suidas angeführ- 
ten grammatischen Schriften des Hephästion (,, περὶ τῶν ἐν 
ποιήμαει ταράχῶν, κωμικιὺν ἀπορημάτων λύςεις, τρατικῶν 
λύςεων καὶ ἄλλα πλεῖςτα ) erhalten wir nämlich durch Longin 
folgende Kunde von Hephästions metrischer Schriftstellerei: 

1) Er schrieb zuerst ein grosses Werk περὶ μέτρων in 48 
Büchern. 

2) Dieses verkürzte er zu einem ebenfalls noch sehr umfas- 
senden Werke von 11 Büchern. 

3) Hieraus machte er wieder eine Epitome von 3 Büchern. 

4) Endlich verkürzte er dasselbe noch weiter zu dem Einen 
Buche unseres Eneheiridions. 

In der Saibantianischen Handschrift, der einzigen, in wel- 
cher jene Stelle des Longin zu finden ist, lesen wir nämlich: 
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Ἐπιτγέγραπται δὲ τὸ παρὸν εὐγζγραμμα ἐγχειρίδιον .... παρὰ 
τὸ μικρὸν εἶναι πάνυ, ἐπιτομὴν τΤὰρ ποιεῖται τῶν ἐν πλάτει 
αὐτῷ εἰρημένων καὶ ὡς φηεὶν ἣ ευνήθεια παρὰ τὸ ἐν χερεὶν 
ἔχειν" οὕτω γὰρ καὶ ὁ Ἡλιόδωρος ποιήςας καὶ αὐτὸς ἐτγχειρί- 
διον περὶ μέτρων φηςὶν ἀρχόμενος „Tolc βουλομένοις ἐν χερεὶν 
ἔχειν τὰ κεφαλαιωδέετατα τῆς μετρικῆς θεωρίας“ καὶ τὰ ἑξῆς. 
icreov δὲ ὅτι [οὗτος ὁ Ἡλιόδωρος] πρῶτον ἐποίηςε περὶ 
μέτρων μη΄ βιβλία εἶθ᾽ ὕετερον ἐπέτεμεν αὐτὰ εἰς ἕνδεκα᾽ εἶτα 
πάλιν εἰς τρία. εἶτα πλέον εἰς ἕν τούτου τοῦ ἐγχειριδίου (lib. 
τοῦτο τὸ ἐγχειρίδιον). παρὰ τὸ μικρὸν οὖν αὐτὸ εἶναι καὶ ἐν 
ταῖς χερεὶν εὐχερῶς φέρεςεθαι ἐπιγέγραπται ἐγχειρίδιον. Dem 
Wortlaute der handschriflichen Ueberlieferung nach ist durch 
das hier eingeklammerte οὗτος ὃ “Ἡλιόδωρος der Metriker Heliodor 
als der Verfasser jener weitschichtigen metrischen Litteratur be- 
zeichnet. Aber schon der Schluss der mit ἰστέον anfangenden Partie 
»παρὰ τὸ μικρὸν οὖν αὐτὸ εἶναι καὶ ἐν ταῖς χερεὶν εὐχερῶς 
φέρεςεθαι ἐπιγέγραπται ἐγχειρίδιον, womit auf den ersten Satz 
ἐπιτέγραπται τὸ παρὸν εὐγτραμμα ἐγχειρίδιον... παρὰ τὸ μικρὸν 
εἶναι... καὶ παρὰ τὸ ἐν χερεὶν ἔχειν zurückgegangen wird, 
zeigt, dass hier von den Werken des Hephästion die Rede sein 
muss; οὗτος 6 Ἡλιόδωρος ist ein missverstandener Zusalz eines 
Abschreibers, der das Folgende auf den Metriker beziehen zu 
müssen glaubte, dessen Encheiridion in dem Zwischensatze als 
Parallele angeführt war. Dass diese sich gleich nach dem ersten 
etwas genaueren Lesen der‘ Scholienstelle aufdrängende Ansicht 
die richtige ist, lässt sich durch die Herbeiziehung der übrigen 
Scholien des Cod. Saibantianıs zur vollsten Evidenz erheben, 
denn es kommt häufig genug vor, dass diese Scholien auf die 
ausführlicheren Werke des Ilephästion, speciell auf das hier ge- 
nannte hephästioneische Werk von 11 Büchern recurriren,. Olne- 
hin sagt ja auch der erste Theil des mitgetheilten Scholion ganz 
ausdrücklich von unserem hephästioneischen Encheiridion: ἐπιτο- 
μὴν γὰρ ποιεῖται τῶν ἐν πλάτει αὐτῷ λεγομένων. In 
derselben Weise heisst es in dem Saibant. Scholion zum Anfange ' 
des hephästioneischen Capitels περὶ παιωνικοῦ p. 196: οἡἣμιό- 
λιον δέ ἐςτιν ὡς ἐν τοῖς κατὰ πλάτος εἰρημένοις αὐτοῦ 
ἕνδεκα βιβλίοις φηεὶ τὸ ἐξ ἑνὸς ἡμίςεως ποδὸς εὐτκείμενον““, 
der Zusatz ἕνδεκα βιβλίοις zeigt deutlich, dass die in der zuvor 
angeführten Stelle genannten ἕνδεκα βιβλία dem Hephästion, nicht 
dem Heliodor angehören. In einer anderen Stelle (am Ende des 
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Capitels περὶ ἰαμβικοῦ p. 148) bedient sich der Scholiast des 
Ausdrucks: ἐν δὲ τῇ κατὰ πλάτος αὐτοῦ πραγματείᾳ, Wor- 
aus wir für die ausführlicheren metrischen Werke den Namen 
πραγματεία, der wohl erst im Gegensatze zu dem kleineren 
ἐγχειρίδιον in Aufnahme gekommen sein mochte, kennen lernen. 
Es ist ferner darauf aufmerksam zu machen, dass nicht nur die 
uns erhaltene, aus Einem Buche bestehende Schrift, sondern auch 
die aus 3 Büchern bestehende ἐπιτομὴ den Namen ἐγχειρίδιον 
geführt zu haben scheint; denn so erklärt sich, dass Suidas dem 
Hephästion „Eyxeipidia“, nicht ein ἐγχειρίδιον, wie man gegen 
die Handschriften geändert hat, zuschreibt. 
-  Hephästion beruft sich in unserem Encheiridion p. 9 auf einen 
von ihm gegen Heliodor ausgesprochenen Satz, den wir in unserem 
Encheiridion nicht finden ; ebenso verhält es sich mit einem Vorwurfe, 
welchen Hephästion nach Angabe des Longin p. 89 gegen Helio- 
dor erhoben hat. Man hat deshalb angenommen, dass unser Enchei- 
ridion nicht vollständig auf uns gekommen und dass namentlich 
der Anfang desselben nicht erhalten sei. Aber Longin sagt aus- 
drücklich, dass die Erörterung der kurzen Silbe den Anfang der 
Schrift bildet (p. 88. 91), und auch sonst zeigt sich nirgends eine 
Lücke, in welcher jene Polemik gegen Heliodor gestanden haben 
könne. Es kann keine Frage sein, dass wir dabei an die aus- 
führlicheren Schriften des Hephästion zu denken haben. 

Schon die vor-aristoxenischen „puPuikoi“ legten nach S. 31 
zuerst die Theorie der croıyeia und cuAAaßoi dar, und dann erst 
gingen sie auf die ῥυθμοί ein. Diese Methode sehen wir auch 
die μετρικοί befolgen. In einem ersten, einleitenden Ab- 
schnitte behandeln sie die Natur der Sprachlaute, die langen 
und kurzen Vocale und die Consonanten und die aus der Verbin- 
dung der croıyeia hervorgehenden Silben. Es erklärt sich aus 
der oben angegebenen geschichtlichen Entstehung und Bedeutung 
des hephästioneischen Encheiridions, dass es diesen Abschnitt sehr 
aphoristisch behandelt. Von der Natur der croıyeia ist gar keine 
Rede, der Begriff der φωνήεντα βραχέα (ε, 0), βραχυνόμενα 
(ἅ, i, ὕ), μακρὰ (n, w), unkuvöueva (α, ἴ, Ὁ) wird ohne wei- 
teres vorausgesetzt; Hephästion beginnt sofort mit dem, was eine 
ευλλαβὴ βραχεῖα, μακρά, κοινή sei, oline auch nur eine Definition 
der cuAAaßn zu geben. Darauf folgt dann im 2. Capitel die Dar- 
stellung der Synizese. Zum Selbststudium kann das Buch nicht 
bestimmt sein, es ist kein Lehrbuch, sondern eben ein ἐγχειρί- 
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dıov, welches der Schüler in den Vorlesungen über Metrik zur 
Hand haben soll, sich selber und dem didackakoc zur Erleich- 
terung des Unterrichts. Reich ist es an Beispielen, aber gänzlich 
arın an allgemeinen Kategorieen und Grundsätzen. Dies zeigt sich 
nun noch weiter in den folgenden Abschnitten, in denen manches 
aus dem Zusammenhange des Buches selber nicht verständlich 
wird und auch für viele neuere Forscher, welche nicht: die ge- 
sammte übrige metrische Litteratur der Alten hinzugezogen haben 
(Bentley und (ἃ. Hermann nicht ausgeschlossen), unverständlich . 
geblieben ist. 

Auf den Abschnitt von den Silben folgt der Abschnitt von 
den Tacten (περὶ ποδῶν) in der Form einer die διούλλαβοι, 
τριεύλλαβοι und.rerpacukkaßoı, je nach dem Zeitumfange son- 
dernden Tabelle. Von einer Definition des πούς, von ἄρεις und 
Becıc ist keine Rede; ebenso wenig ist gesagt, was die späterhin 
häufig gebrauchten Ausdrücke διποδία, cuZuyia, βάεις bedeuten. 

Der dritte Abschnitt ist der umfassendste, er handelt von 
den Metren (περὶ μέτρων). Zuerst ist vom Ausgange des Me- 
trums die Rede (cap. 4 περὶ ἀποθέςεως μέτρων): Akatalexis, Ka- 
talexis, Brachykatalexis, Hyperkatalexis, von der schliessenden 
ευλλαβὴ ἀδιάφορος und von dem vollen Wortende des Metrums. 
Eine Definition des Metrums fehlt. Die Folge davon war, dass 
erst Böcklı den Begriff von μέτρον im Sinne Hephästions und der 
alten Metriker — es ist in der That einer der wichtigsten Fun- 
damentalbegriffe — wieder aufgefunden hat. Die Alten verstehen 
darunter eine solche Gruppe von Tacten, die in der λέξις, d.h. 
dem sprachlichen Ausdrucke durch die Silben bis zum Schlusse 
(genannt Apothesis) eine continuirliche Einheit darstellen; erst in 
der Apothesis ist jede cuAAoßn eine ἀδιάφορος und, wie man 
hinzufügen muss, jede Art von Hiatus gestattet, und überall muss 
diese Apothesis zugleich eine τελεία λέξις sein, d.h. es darf hier 
keine Wortbrechung stattfinden. Hephästion macht im Fortgange 
seines Buches noch einen Unterschied zwischen μέτρον und ὑπέρ- 
μετρον, deren Definition hier ebenfalls nicht gegeben ist. Nur 
dann heissen nach ihm die continuirlichen Tactgruppen μέτρα“, 
wenn sie den Umfang des anapästischen Tetrametrons nicht über- 
schreiten; sind sie grösser, dann heissen sie „ürepnerpa “. 

Die Capitel 5—16 enthalten die specielle Lehre von den μέτρα. 
G. Hermann legt die hier befolgten Kategorieen seinem metrischen 


Systeme zu Grunde, aber er hat sie nachweislich nicht richtig 
12* 
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verstanden. Der Grund davon liegt darin, dass es Hephästion dem 
Zwecke seines Buches gemäss an einer Uebersicht dieser Katego- 
rieen fehlen lässt. Doch mangelt es nicht an Fingerzeigen zur 
Restauration dieser Kategorieen. Ein solcher ist am Ende des 
Capitels περὶ τοῦ παιωνικοῦ gegeben. Hier heisst es (p. 43): 
Tocaüta περὶ τῶν ἐννέα τῶν μονοειδῶν καὶ ÖUOLIOEIDWV μέτρων, 
womit die neun Capitel 5—13 bezeichnet sind. Das Wort μέτρον 
ist hier in einer allgemeineren und seltener vorkommenden Be- 
deutung gebraucht als der oben angegebenen, welche sonst in 
unserem Encheiridion ausschliesslich befolgt wird; in diesem all- 
gemeineren, nicht streng technischen Sinne bezeichnet man z. B. 
alle iambischen Verse oder μέτρα als ein einheitliches μέτρον 
iaußıköv und Hephästion redet hiernach von ἐννέα μέτρα. Es 
ist dies dasselbe, was andere Metriker als die ἐννέα πρωτότυπα 
μέτρα bezeichnen. Wir gewinnen hiermit die Kategorie der 


Μέτρα μονοειδῆ und ὁμοιοειδῆ (c. ὃ --- 18) 


nämlich: 1) das ἰαμβικόν (ec. 5): 2) das τροχαϊκόν (c. 0), 3) das 
δακτυλικόν (c. 7), 4) das ἀναπαιςτικόν (c. 8), 5) das χοριαμβι- 
xöv (ec. 9), 6) das. ἀντιςπαςτικόν (ὁ. 10), 7) das ἰωνικὸν ἀπὸ 
μείζονος (c. 11), 8) das iwvıröv am’ eAaccovoc (c. 12), 9) das 
παιωνικόν (ὁ. 13). Es kann, wie wir aus jener Stelle p. 43 lernen, 
ein solches μέτρον entweder ein μονοειδές oder ein ὁμοιοειδές 
sein. Auf diesen Unterschied bezieht sich die von Hephästion an 
den Anfang vieler der eben genannten Capitel hingestellte Alter- 
native: ευντίθεται μὲν καὶ καθαρόν, ευντίθεται δὲ καὶ ἐπίμικτον 
πρὸς τὰς ἰαμβικάς oder πρὸς τὰς τροχαϊκάς. Bei ἰαμβικάς oder 
τροχαϊκάς ist, wie der Zusammenhang zeigt, διποδίας oder cuZu- 
yiac oder βάςεις zu ergänzen, denn das Alles ist bei Hephästion 
gleichbedeutend. Ist ein Metron „xadapov“, d. bh. ist es aus 
gleichen πόδες zusammengesetzt, dann heisst es μονοειδές; Ist 
es in der in jenen Capiteln angegebenen Weise mit iambischen 
oder trochäischen Dipodieen gemischt, so heisst es ὁμοιοειδές, z. B. 


δακτυλικόν: — vr, - vv, τὺ 
ἀναπαιςτικόν: vo - ‚vo σὰν 
χοριαμβικόν: - vw, —v- 
AVTICHACTIKÖV:  - - vv u 
iwv. ἀ. μείζον.: -- - uw vv 


ἴων. ἀ. ἐλάςς.: sic 


u 
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Dactylische und ionische Metra werden mit Trochäen, anapästische, 
choriambische und antispastische Metra mit lamben gemischt und 
sind als solche μέτρα ὁμοιοειδῆ. 

Es gibt nun aber noch eine andere Art der Mischung. Denn 
nach der Auffassung Hephästions können Choriamben nicht bloss 
mit einem Diiambus, sondern auch umgekehrt mit einem voraus- 
gehenden Ditrochäus, und ferner Ionici nicht bloss mit dem Di- 
trochäus, sondern auch umgekehrt mit einem vorausgehenden 
Diiambus gemischt sein. Diese Art der Mischung wird von Iephä- 
stion in dem folgenden Capitel {c. 14) besprochen, sie heisst die 
κατ᾽ ἀντιπάθειαν μῖξις, Für die vorhergenannte Art der Mischung 
entnehmen wir aus anderen Quellen den Namen κατὰ cuuradeıav 
μῖξις; er kommt bei Hephästion nicht vor, liegt aber augenschein- 
lich dem Terminus μέτρα ὁμοιοειδῆ zu Grunde. So erhalten wir 
die Kategorie der 


Μέτρα κατ᾽ avrımadeıav μικτά, kürzer μέτρα ἀντι- 
παθῆ (c. 14). 


Den auf diese Weise gemischten Metren wird die Silbe „em“ 


vorgeselzt: ἐπιχοριαμβικόν - --,.ὦὧὖ- 
ἐπιωνικ. ἀ. HEIL. Su, -υὐὖ,- 
emwvix. ἀ. ἐλάςς. τ᾿ -0-,00- 


Verbinden wir diese Kategorie mit denen der μονοειδῆ und 
ὁμοιοειδῆ, so ergibt sich folgendes System: 
Καθαρά oder μονοειδῆ. 


κατὰ cuumadeıav oder ὁμοιοειδῆ 
κατ᾽ ἀντιπάθειαν oder ἀντιπαθῆ. 


Wir hätten erwarten sollen, dass Hephästion die καθαρά oder 
μονοειδῆ als eine besondere Bildungsclasse für sich behandelte. 
Er hat dies nicht gethan, sondern sie für jedes πρωτότυπον mit 
den κατὰ cuumddeıav μικτά oder ὁμοιοειδῆ verbunden. 


Μικτὰ 


Jeder Vers oder jedes Metron und IIypermetron der bisher 
genannten Kategorieen ist so beschaffen, dass er, abgesehen von 
der Apothesis, vollständige oder akatalektische πόδες oder διπο- 
din enthält, entweder gleiche πόδες oder διποδίαι oder eine 
Mischung mit Ditrochäen oder Diiamben in der oben angegebenen 
Art. Es kommen aber auch Metra vor, in welchen im Inlaute 
katalektische (brachykatalektische) πόδες oder διποδίαι vorkommen. 
Solche Metra heissen mit gemeinsamem Namen * 
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Μέτρα ἀευνάρτητα (c. 15). 


Hier ist es das erste Mal, dass Hephästion in seinem Enchei- 
ridion eine Definition gibt p. 47, 9, aber sie ist viel zu allgemein, 
um ohne Weiteres den Begriff der ἀςυνάρτητα vollständig anzu- 
geben, und dieser Mangel an Definitionen zeigt sich noch entschie- 
dener im weiteren Fortgange des Capitels, wo für einzelne Glassen 
der ἀευνάρτητα Namen genannt werden, deren Bedeutung auch 
der sorgfältigste Leser aus dem hier gegebenen Zusammenhange 
zu ermitteln nicht im Stande ist. Hier helfen aber die Scholien 
und andere Quellen aus. Wer sie unbenutzt lässt, wird sich eine 


sehr verkehrte Vorstellung von den Asynarteten machen; und so 


erklärt sich denn die gänzliche Verkennung dieser Kategorie bei 
Bentley und ἃ. Hermann. Am allerwenigsten sind die ἀςυνάρτητα 
als eine den vorausgehenden μονοειδῆ, ὁμοιοειδῆ und ἀντιπαθῆ 
coordinirte vierte Classe von Metren zu fassen. Jene drei Classen 
bilden vielmehr den ἀςυνάρτητα gegenüber unter sich eine Ein- 
heit, es sind „Nicht-Asynarteten “, für welche es als solche den 
griechischen Namen „cuvaprnra‘“ oder vielmehr cuvaprnrıxa *), 
den Marius Victorinus mit „connexa“ übersetzt wie dcuvaprnta 
mit „‚inconnexa“ gegeben haben muss. Zu den bei ihnen in An- 
wendung kommenden Termini ,, ἀκατάληκτα “ und „Kataanktıra “ 
fügt Hephästion bei den Asynarteten auch noch die Termini „mpo- 
κατάληκτα““ und ,,δικατάληκτα ““ hinzu, deren Bedeutung aus dem 
Zusammenhange erhellt, die „mpokataänkta‘ sind bloss im In- 
laute katalektisch, im Auslaute aber akatalektisch; die δικατάληκτα 
sind sowohl im In- wie im Auslaute katalektisch. Alle dikatalek- 
tischen und prokatalektischen μονοειδῆ, ὁμοιοειδῆ und ἀντιπαθῆ 
sind ἀςυνάρτητα, und so kommen denn diese drei Kategorieen 
auch für die Asynarteten als deren Unterarten vor: 


| Μονοειδῆ: 

(ευνάρτητον) - “-- στ υνπυυςυνς..- 
ἀςυνάρτητον - vv vu. -οσᾷὐνοὺὺν.- 
Ὁμοιοειδῆ: 

(ευνάρτητον) - u run πυνπονπν- 
ἀευνάρτητον - u 0-0 5 -veoıvo 
᾿Αντιπαθῆ: 

(ευνάρτητον) ---».,-“- u --οὐν,.-ς-. 
ἀςυνάρτητον - - --,-“- euere 


*) cuvaprnrıxd (nach einer Mittheilung Studemunds) ist das wahr- 
scheinlichere. a 
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Was die hier vorstehenden Metra μονοειδῆ u. 5. w. zu ἀςυνάρτητα 
macht, ist eben die in ihnen vorkommende δικατάληξις oder προ- 
κατάληξις. 


Zu den ἀςυνάρτητα PR gehören aber nicht bloss die di- 
und prokatalektischen ἐπιχοριαμβικά und ἐπιωνικά, sondern auch 
Verbindungen von lamben und Trochäen, Anapästen und Dactylen: 


u I u I I en es ua 


EUER TSEERO ET EAN, RES ERREGER 
Iliernach wird unter den ἀςυνάρτητα ἀντιπαθῆ ein Unterschied 
gemacht: die Jambo-Trochäen u. s. w. sind dcuvaprnra κατὰ τὴν 
πρώτην ἀντιπάθειαν, die asynartetischen ἐπιωνικά und ἐπιχοριαμ- 
βικὰ sind ἀευνάρτητα κατὰ τὴν δευτέραν ἀντιπάθειαν. Auf diese 
Unterschiede bezieht sich Hephästions Darstellung, ohne um er 
die Erklärung hinzufügt. 

Es gibt nach ihm nun aber noch eine vierte Klasse der &cuv- 
ἄρτητα, welche unter den cuväprnta kein Analogon hat. Dies 
sind die ᾿ 

Ἐπιεύνθετα. 
Mit diesem Namen werden nämlich bestimmte Verbindungen zweier 
κῶλα bezeichnet, von denen das eine vierzeitige, das andere drei- 
zeitige πόδες enthält, mag das Metron di- und prokatalektisch sein 
oder nicht, z. B. die dactylo-trochäischen Metra 


Ὡς πως πὶ ως, 


σι γι, 
Als einen Anhang fügt Hephästion den Abschnitt von den 
Metren, die 
Μέτρα moAucxnuarıcra (ὁ. 16) 
hinzu. Sowohl ein ἀςυνάρτητον, wie ein cuväprnrov kann ein 
moAucynuärıcrov sein. Diesen Namen führt es, 1) wenn ein in 
ibm vorkommender Ditrochäus oder Diiambus der gewöhnlichen 
Bildungsweise zuwider (παρὰ tazıy“) in der Mitte eine lange 
Silbe hat; 2) wenn ein μέτρον μικτόν (ὁμοιοειδές oder ἀντιπαθές) 
eine Verwechselung (ὑπερτίθεςις) in der Reihenfolge des Choriam- 
bus (Antispastus, Ionicus) und des Diiambus (Ditrochäus) zeigt. 
Es bezieht sich also das moAucxnuärıcrov auf eine Bildungsweise, 
die in den Metren der verschiedenartigsten Kaltegorieen vorkom- 
men kann. 
Wir haben hiermit nach Anleitung der Scholien das hephä- 
stioneische System der Metra skizzirt, welches in unserem Enchei- 
ridion zu Grunde liegt und in den ausführlicheren Werken des 


ἐπ δ} 
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Hephästion umständlich dargestellt war, denn aus diesen sind zwei- 
felsohne die meisten Scholien geschöpft. llephästion ist sicherlich 
nicht der Urheber dieses Systems, denn nachweislich ist dasselbe 
auch das System des Heliodor, wie sich bei der Besprechung dieses 
Metrikers zeigen wird; die meisten Kategorieen aber gehen noch 
weit über Heliodor hinaus und stammen aus der rhytlmisch- 
metrischen Tradition der classischen Zeit. Von den obersten Kate- 
gorieen wird wohl nur die Scheidung der μέτρα μικτά in ὁμοιοειδῆ 
und ἀντιπαθῆ, sowie die Unterordnung der nicht di- und proka- 
talektischen &micuvdera unter die ἀςυνάρτητα neueren Ursprungs 
sein. 

Auch in der Anordnung im einzelnen wird sich Hephästion wenig 
von seinen unmittelbaren Vorgängern entlernt haben. Unwesent- 
lich ist es, dass er die npwrötuna mit den lamben und Trochäen' 
beginnt und darauf die Dactylen und Anapästen folgen lässt, während 
die übrigen die umgekehrte Ordnung inne gehalten hatten (schol. ' 
Heph. p. 162). Mehrfach treffen auch innerhalb desselben Capi- 
tels in der Reihenfolge der einzelnen Metra und Verse die übrigen 
Metriker, die sicherlich anderswoher geschöpft haben, mit Hephä- 
stion zusammen, was auf Gemeinsamkeit einer gemeinsamen Grund- 
lage hinweist. Ein Beispiel hierfür ist c. 9 περὶ χοριαμβικοῦ 
(p. 31): 

καὶ τῷ πενταμέτρῳ δὲ Καλλίμαχος ὅλον ποίημα τὸν Βράγχον 
ευνέθηκε 

δαίμονες εὐυμνότατοι Φοῖβέ τε καὶ Ζεῦ Διδύμων γενάρχαι" 

Φίλικος δὲ ὁ Κερκυραῖος εἷς ὧν τῆς Πλειάδος ἑξαμέτρῳ ευνέ- 
θηκεν ὅλον ποίημα 

τῇ χθονίῃ μυςτικὰ Δήμητρί τε καὶ Φερεεφόνῃ καὶ Κλυμένῳ | 

τὰ δῶρα. 

Beide Metra stellt auch Terent. Maur. 1883 zusammen: i 

Hoc Cereri metro cantasse Phalaecius hymnos 

dieitur, hinc melron dixere Phalaecion istud. 

Nec non οἱ memini pedibus quater his repetitis 

hymnum Battliaden Phoebo cantasse lovique 

pastoren Branchum. 
Noch auffälliger ist c. 15 περὶ dcuvapınrwv, wo p. 53. 54” die 
drei ersten ἀςυνάρτητα κατὰ τὴν πρώτην ἀντιπάθειαν in folgen- 
der Ordnung besprochen werden: 

1) Δήμητρος ἁγνῆς καὶ Κόρης | τὴν πανήγυριν ἐέβων 


ἑ 
| 
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2: Ἑῷος ἡνίχ᾽ ἱππότας | ἐξέλαμψεν ἀςτήρ 

3) Ἔεςτι μοι καλὰ πάϊς χρυϊςέοιειν ἀνθέμοιειν ; 
ebenso Mar. Viect. p. 140. 141 (wohl nach Heliodor) 

Beatus ille qui vagans | mente vivit integra 

Jubar superne fulgida | lucet arce caeli 

Caeruli monarcha ponti | ratisque rectitator ; 
denn Jass Victorinus zwischen den beiden ersten dieser drei Metra 
auch noch zwei episynthetische Metra bespricht, ist sicherlich eine 
Abweichung von seinem Originale. Zu bemerken ist auch dies, 
dass dem zweiten Verse des Victorinus der zweite Vers des Hephä- 
stion als Original zu Grunde liegt. — Sehr häufig treffen andere 
Metriker mit Hephästion in einzelnen als Musterbeispiele gegebenen 
Versen zusammen. Solche Musterverse mochten seit lange tradi- 
tionell sein. Es erklärt sich dies Zusammeätreffen aber zum Theil 
auch so, dass diese Verse den Anfang bestimmter Gedichte bilden, 
welche besonders bekannt und beliebt waren (aus Anakreon, Sappho, 
Alcäus). 

Wir wissen aus Suidas, dass Hephästion tpayıkoi λύςεις ge- 
schrieben, und wenn sein Schüler Lucius Verus „carminum, 
mazxime tragicorum studiosus“ ist (Sext. Aurel. epit. 16), so mag 
Hephästion das Seinige dazu beigetragen haben. Aber in dem 
Encheiridion sind die Tragiker, wenigstens die melischen Metra 
derselben, so gut wie völlig ausgeschlossen. Es ist ein ganz be- 
stimmter Cyelus von Dichtern, denen die Beispiele zu den meli- - 
schen Metren entlehnt sind: Archilochus, Alcäus, Sappho, Ana- 
kreon und Callimachus, daneben aber auch die melischen Metra der 
alten Comödie. Aeusserst selten sind Beispiele aus der Metrik 
der chorischen Lyriker und Tragiker beigebracht, von Aeschylus 
ein einziges olıne ihn zu nennen (bei den Bakchien, für die nicht 
leicht anderswo ein solches Beispiel zu finden war), von Sopho- 
kles auch nicht eines. In den 11 und gar in den 48 Büchern 
seiner πραγματεῖαι wird dies wohl anders gewesen sein. 

Schwer ist zu beurtheilen, was Hephästion seinen Vorgängern 
gegenüber Neues geleistet hat. In einigen Puncten werden solche 
Abweichungen aber auch in unserem Encheiridion angedeutet. 
So die Bemerkung über die Auflösbarkeit der Jrittletzten Silbe im 
troch. Tetrameter p. 22 und eine andere über die Positionsfähigkeit 
des u gegen Heliodor p. 8. — Mangel an sorgfältiger Beobachtung 
ist ihm in folgenden Puncten vorzuwerfen: cap. 5 über die Auf- 
lösbarkeit der vorletzten Silbe der katalektischen famben, cap. 5 





186 1, 6. Das nenere metrische System der Kaiserzeit. 


und 6 über die Zulässigkeit des Anapästes im iambischen Trime- 
ter, des Dactylus im trochäischen Tetrameter. Wahrscheinlich 
auch die Angabe cap. 8 über die Beschränkung des Molossus auf 
bestimmte Stellen der iwvırd. Aber die Stelle p. 19: Ἐπειδὴ de 
πᾶςα μέτρων ἀρχὴ ἀδιάφορος KrA.“ ist so verkehrt, dass sie un- 
möglich von Hephästion herrühren kann, sondern nothwendig als 
ein in den Text eingedrungenes schlechtes Scholion anzusehen 
ist, umsomehr, als sie in den entschieden besseren Handschriften 
fehlt. Im ganzen aber zeigt er sich als tüchligen und sorgsamen 
Grammatiker. Nur bei der Besprechung der sapphoschen Verse 
p. 99 
Ecrı μοι καλὰ πάϊς χρυςέοιειν ἀνθέμοιειν 
ἐμφερῆ Exoıca μορφάν, Kienic ἁγαπατά, 
ἀντὶ τᾶς ἐγὼ οὐδὲ Λυδίαν πᾶςαν, οὐδ᾽ ἐραννάν 
zeigt er wenig Methode. Denn die richtige Auffassung der Verse 
würde sich aus den Lesarten der übrigen Strophen leicht haben 
finden lassen. Oder lag hier auch schon dem Hephästion nur 
dies blosse Fragment vor? Der dritte Vers ist jedenfalls corrupt. 
Dass Hephästion von dem Rhythmus nichts, absolut gar nichts 
sagt, dass er selbst nicht ein einziges Mal die Worte äpcıc und 
. Becıc nennt, dürfen wir ihm zumal bei diesem Encheiridion nicht 
anrechnen. So viel und so wenig wie Heliodor wird auch er von 
Rhythmik verstanden haben. Die von ihm in seiner Pragmateia 
-von 11 Büchern gegebene Beziehung des Wortes ἡμιόλιος auf 
eine Reihe aus anderthalb πόδες (schol. p. 196) berechtigt nicht, 
ihm die Kenntniss der vulgären rhythmischen Grundbegriffe völlig 
abzusprechen. 
Mit den Polyschematisten ist bei ihm der Abschnitt von den 


Metren abgeschlossen, es soll dann ein letzter Abschnitt über die - 


stichische und systematische Composition der Metren 
(περὶ ποιήματος ) folgen p. 59 τοςαῦτα περὶ τῶν μέτρων᾽ περὶ 
δὲ ποιήματος ἑξῆς ῥητέον. Wir haben nun in den Handschriften 
eine doppelte Darstellung dieses Abschnittes, zuerst eine kürzere 
mit der Ueberschrift: τοῦ αὐτοῦ μετρικῆς eicaywyfic περὶ ποιή- 
ματος, dann eine längere mit der Ueberschrift: τοῦ αὐτοῦ περὶ 
ποιήματος oder ποιημάτων. Der kürzeren fehlt der Schluss, der 
längeren der Anfang. Der englische Herausgeber des Hephästion 
sagt von der ersteren: Totum hoc caput a mala epitomatoris sive 
interpolatoris manu profectum arbitror, nihil enim continent quod 
non longe melius atque dilucidius in cap. IV et reliquis expona- 
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tur, quare si vel unius probae notae eodieis autoritas accessissel, 
haec capila ὁ lextu prorsus eliminassem. Hierin zeigt sich kein 
gutes Urtbeil. Die kürzere Darstellung περὶ ποιήματος ist so 
gewiss wie nur irgend eine Partie des Encheiridions von Hephästion 
selber geschrieben; die Kürze steht in- voller Symmetrie mit dem 
übrigen Encheiridion. Zudem ist hier bei aller Kürze dennoch 
manches gesagt, was in der ausführlicheren Darstellung fehlt, z. B. 
p. 62 die Classification der κατὰ περικοπὴν ἀνομοιομερῆ. Nach 
dem handschriftlichen Titel ist die kürzere Darstellung περὶ ποιή- 
ματος ein Theil von Hephästions μετρικὴ ἐπιτομή, d.i. des vor- 
liegenden Encheiridions, die ausführlichere Darstellung ist bloss 
im allgemeinen als ein Werk des Hephästion, nicht als ein Theil 
unserer ἐπιτομή bezeichnet. Hiermit stimmt die Angabe des Longin. 
ν. 89: Γνήειον δέ ἐςτι΄ τὸ παρὸν cöyrpauna Ἡφαιςτίωνος πρῶ- 
τον μὲν ἐκ τῆς κοινῆς μαρτυρίας τῶν ὑπομνήματα ποιηςάντων 
εἰς αὐτόν, εἶτα δὲ καὶ ἐκ τοῦ μεμνῆςθαι αὐτὸν τούτου καὶ ἐν 
τοῖς ἑτέροις αὐτοῦ ποιήμαςι᾽ ποιεῖ γὰρ βιβλίον περὶ ποιήματος 
ὅπερ καὶ ἀεὶ CUVEUPICKETOL TOUTW τῷ περὶ μέτρων βιβλίῳ. 
Hieraus geht zweierlei hervor: Einmal dass zur Zeit der Abfassung 
dieses sicherlich alten Scholions die längere Darstellung περὶ ποιή- 
ματος nicht als ein Theil des Encheiridions, sondern als eine be- 
sondere hephästianeische Schrift galt, — zweitens, dass in dem- 
selben (wohl in dem uns nicht mehr erhaltenen Anfange) des En- 
cheiridions als eines früher geschriebenen Werkes Erwähnung 
geschah. Der positiven Ueberlieferung folgend werden wir daher 
sagen müssen: unser Encheiridion schliesst mit der kürzeren Dar- 
stellung περὶ ποιήματος als dem letzten Gapitel ab. - Was in den 
Handschriften folgt, ist eine ausführlichere, nicht zum Encheiri- 
dion gehörende Abhandlung Hephästions περὶ ποιήματος. Man 
braucht sie nur, vollständig durchzulesen, um sofort zu erkennen, 
dass das hier Vorgetragene (man denke nur an die Mittheilung 
über die cnueia in den alten &xdöceıc des Alcäus u. 5. w. p. 75) 
viel ausführlicher und specieller ist, als dass es zu der ganzen 
Haltung des Encheiridions passen könnte. 

Bei diesem Urtheile möchte es sein Bewenden haben, wenn 
nicht noch ein keineswegs zu übersehender Umstand hinzukäme. 
Während die kürzere Darstellung περὶ ποιήματος völlig fehlerlos 
ist, kommen in der längeren Darstellung nicht wenig Versehen 
vor. Der Scholiast erkennt sie nicht, aber sie lassen sich leicht 
nachweisen. Dahin gehört die Eintheilung der ποιήματα in 
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κατὰ CTIXOV 
κατὰ ευςτήματα | 
μικτὰ γενικά 
κοινὰ ευςτηματικά. 
κοινὰ ευςτηματικά steht in den msce. zweimal p. 64, 16 u. 63, 3 
und doch muss es statt dessen entschieden κοινὰ yevırd heissen 
(κοινὰ cucrnuarıka ist freilich auch eine Kategorie, aber bedeutet 
etwas ganz anderes; von ihr ist p. 67 die Rede). Ferner sind 
p. 72 die Termini ἐπιφθεγματικά und ἐφύμνια mit einander ver- 
wechselt; denn nach der vorausgehenden Erörterung des ἐφύμνιον 
müssen beide Wörter gerade die umgekehrte Bedeutung haben. 
Man kann diese beiden Irrthümer auf Rechnung eines librarius 
schreiben. Aber was sollen wir zu folgendem sagen? In der kür- 
zeren Darstellung heisst es. ganz richtig von den Enwdıkd, προ- 
ῳδικά, μεεῳδικά p. 62: Ταῦτα μὲν οὖν καὶ ἐν τριάειν ὁρᾶται 
(d. 1. die Strophenanordnung αἀβ, αββ, aßa). Ἐὰν δὲ ὑπερεξ- 
αγάτῃ τὴν τριάδα, γίνονται καὶ ἄλλαι ἰδέαι δύο, ἤτοι γὰρ περιῳ- 
δικά Ecriv.... (d.h. αββγ), ἢ παλινῳδικά ... (d. 1. αββα). Τὰ 
δὲ κατὰ περικοπὴν ἀνομοιομερῆ τὰς περικοπὰς ὁμοίας ἀλλήλαις 
ἔχει, τὰς δὲ ἐν ταῖς περικοπαῖς περιόδους ἀνομοίους᾽ καλεῖται 
δὲ τὰ μὲν δυαδικὰ ὅςα δύο τὰς ἐν τῇ περικοπῇ περιόδους ἔχει 
(αβαβ)ὴ, τὰ δὲ τριαδικὰ ὅςα τρεῖς (aßyaßy), τὰ δὲ τετραδικὰ Öca 
teccapac (αβγδαβγδ). In der längeren Darstellung sind bei den 
κατὰ περικοπὴν ἀνομοιομερῆ die dort (in der kürzeren Fassung) 
angegebenen Unterarten der dvadırd, τριαδικά, ganz ausgelassen 
‚ (vgl. p. 69, 6), dagegen heisst es von den ἐπῳδικά p. 68, 14: 
Ἐπῳδικὰ μὲν οὖν Ecriv ἐν οἷς ευςτήμαςειν ὁμοίοις ἀνόμοιόν TI 
ἐπιφέρεται, δηλονότι ἐπ᾿ ἔλαττον μέντοι τοῦ τῶν τριῶν ἀριθμοῦ 
οὐκ ἂν γένοιτό τι τοιοῦτον (d. i. aaß), ἐπὶ πλεῖον δὲ οὐδὲν 
αὐτὸ κωλύει ἐκτείνεςθαι᾽ τίνεται γτὰρ ὥςπερ τριὰς ἐπῳδικὴ οὕτω 
καὶ τετρὰς (d. i. aaoß) καὶ πεντὰς (d. i. ἀααααβ) καὶ ἐπὶ πλεῖον 
ὡς τά τε tAeicta Πινδάρου καὶ Cıuwvidov πεποίηται. In dieser 
tetradischen, pentadischen und noch länger ausgeführten Strophen- 
composition sollen die meisten Gedichte Pindars gehalten sein? 
Die meisten Gedichte Pindars sind uns zwar verloren, aber so 
viel können wir dennoch sagen, dass Pindar die Stesichoreische 
Trias nicht überschritten hat. Ein Metriker, welcher jene Be- 
hauptung über Pindar niederschreiben konnte, war sicherlich nicht 
der Grammatiker Hephästion: nur ein Späterer konnte sich ein 
solches Vergehen zu Schulden kommen lassen. Und so scheint 


als dvwrata γένη 


“Ὁ... un 


$ 17. Die hephästioneischen Scholia A. Tricha, Tzeizes,. 189 


es denn nicht unwahrscheinlich, dass die Grundlage der längeren 
Darstellung περὶ ποιήματος allerdings hephästioneisch ist, dass 
wir fast überall auch die eignen Worte Hephästions vor uns haben, 
aber das Ganze nicht mehr in der genninen hephästioneischen 
Form: manches ist weggelassen und einiges Fremde hinzugesetzt; 
Die Irrthümer in den κοινὰ cucrnuarıka, in den ἐπιφθεγματικά 
und ἐφύμνια werden vielleicht ebenfalls diesem Epitomator, und 
nicht einem Librarius zur Last zu legen sein. 


Fragen wir nun nach dem hephästioneischen Originale, wel- 
ches der Epitomator zu dem uns vorliegenden Aufsatze περὶ ποιη- 
μάτων verkürzt hat, so sind wir fast mit Nothwendigkeit auf die 
grösseren hephästioneischen Werke verwiesen, von denen uns die 
älteren Scholiasten Kunde geben. Einem späteren Metriker, der 
sich mit Hephästions Encheiridion beschäftigte (Longin oder Orus) 
schien dessen Schlusscapitel περὶ ποιήματος allzu kurz zu sein; 
er wendte sich zu der vollständigeren Darstellung περὶ ποιήματος, 
welche die Pragmateia in 11 Büchern oder etwa auch die Epitome 
in 3 Büchern enthielt, und machte daraus einen Auszug, den er 
zu dem von ihm mit Einleitung und Commentar versehenen En- 
cheiridion hinzufügte. Im.Anfang desselben war von ihm des 
Encheiridions Erwähnung geschehen (nach der S. 187 angeführten 
Stelle eines späteren Scholiasten). Dass der Aufsatz auch in dieser 
Umarbeitung den späteren Scholiasten für ein Werk des Hephä- 
stion galt, kann nicht auffallen. Auch wir müssen es unter der 
angegebenen Beschränkung dafür gelten lassen. 


δ΄ 1m. 
Die hephästioneischen Scholia A. Tricha, Tzetzes. 


Während die lateinischen Metriker vorwiegend auf der. Dar- 
stellung des Heliodor fussen, haben sich die späteren griechischen 
Metriker, mit einziger Ausnahme des, Aristides, durchgängig an 
das Encheiridion Hephästions angeschlossen, welches sich als be- 
sonders brauchbar für den Unterricht empfehlen musste. Die 
umfangreicheren hephästioneischen Werke sind vor demselben nach 
und nach zurückgetreten, sie konnten dies um so eher, weil man 
aus ihnen zum Encheiridion die nöthig scheinenden Zusätze exter- 
pirte. So wird nun die Epitome mit Scholien aus denselben 
Werken bereichert, aus «ıenen Hephästion sie ausgezogen halte. 
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Es versteht sich, dass sich daran noch Scholien gar mancher anderer 
Art, werthvolle und werthlose, anschliessen und dass sich in Be- 
ziehung auf deren Anzahl und Fassung die einzelnen Handschriften 
merklich von einander unterscheiden mussten. Von verschiedenen 
ςχολιογράφοι ist schol. 3 die Rede (p. 134); der früheste von 
ihnen ist Longinus, der späteste gehört dem 14. Jahrhunderte an, 
denn er citirt bereits den Manuel Moschopulus (schol. p. 99, 30). 
Im allgemeinen aber sind uns 2 Glassen von Scholiensammlungen 
überkommen, die wir als die Scholia 4 und Scholia 2 bezeichnen 
wollen. 

Die Scholia 4 sind durch folgende Handschriften des Hephä- 
stion überliefert: den Cod., welchen Turnebus seiner Ausgabe 
(Parisiis 1553) zu Grunde legte und aus welchem er zum ersten 
Male diese Scholiensammlung veröffentlichte, — den Cod. Meer- 
mannianus der Bodleianischen Bibliothek, der sich von dem Cod. 
des Turnebus im Texte des Hephästion sehr wenig, in den Schol. A 
dagegen nicht unwesentlich unterscheidet, — sodann den eben- 
falls der Bodleianischen Bibliothek angehörenden Cod. Saibantia- 
nus, der in den Scholien ungleich ergiebiger ist als die beiden 
vorhergenannten. Dazu kommt als vierte die bis jetzt nur sehr 
Iragmentarisch bekannte Darmstadter Handschrift. Die hierin ent- 
haltene Scholiensammlung comwentirt das Encheiridion schrittweise 
mit demselben vorwärts gehend, indem sie zunächst für jedes 
Gapitel eine einleitende Erläuterung gibt und dann einzelne Aus- 
drücke Iephästions erklärt. Dem ersten Gapitel gehen προλεγόμενα 
voraus, die dem Longinus zugeschrieben werden, aber in ihrer 
Fassung nach den Handschriften ausserordentlich differiren. Wir 
haben um so mehr Grund, diese προλεγόμενα ihrem wesentlichen 
Inhalte nach für ein Werk des Longin zu halten, als Longin 
auch in den Scholien selber genannt ist, und wir dürfen anneh- 
men, dass die ganze Sammlung auf einen von Longin zum hephä- 
stioneischen Encheiridion geschriebenen Commentar etwa in der- 
selben Weise basirt ist, wie die älteren Scholiensammlungen der 
griechischen Tragiker auf die Commentare des Didymus. Noth- 
wendig muss auch der Commentator, dem noch die sämmtlichen 
grösseren Werke des Hephästion zu Gebote stehen, in einer nicht 
allzu späten Zeit gelebt haben, denn schwerlich werden dieselben 
lange erbalten sein. Wenn, es in dem schol. p. 110 heisst: ὥςτε 


εἶναι αὐτὸ κατὰ dıacracıy δηλονότι᾽ οὕτω γὰρ ὁ ἐξηγητής pc“, 


so wird mit dem ὃ ἐξηγητής ebenfalls nur Longin gemeint sein. 
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Aber schon nicht Alles in den Prolegomena Enthaltene kann aus 
Longin’s Commentare stammen. So wird das schol. Saib. p. 89: 
»Γνήειον δέ Ecrı τὸ παρὸν cörrpauua ᾿Ηφαιςτίωνος πρῶτον 
μὲν ἐκ τῆς κοινῆς μαρτυρίας τῶν ὑπομνήματα ποιηςάντων εἰς 
αὐτόν ““ unmöglich von Longin herrühren können, der doch der 
früheste Commentator ist. Noch ein anderer älterer Commentator 
wird genannt, nämlich Orus. Von ihm stammt augenscheinlich auch 
das schol. über ὑψηρεφὲς dW-p. 143 vgl. „Wc Ev τῇ cuvrakeı τῆς 
ὀρθοτραφίας ἀκριβέετερον ἐγνώκαμεν“. Als Metriker wird zwar 
Orus von Suidas nicht genannt, aber seine übrige Schriftstellerei, 
die sich vorwiegend auf die Prosodie und Orthographie bezieht, har- 
monirt damit. Mit Orus werden wir bereits auf Konstantinopel ver- 
wiesen. Die Schaar der Grammatiker an der dort errichteten öku- 
'nenischen Schule mag weitere Scholiographen des Encheiridions 
geliefert haben. Natürlich verlor der alte Scholienbestand um so 
mehr an gutem Materiale, durch je mehr Hände er ging, und um 
so mehr wurde er ınit unnützen Bemerkungen versehen. Mit dem 
zwölften Jahrhunderte muss seine Gestalt so ziemlich abgeschlossen 
sein, wenn gleich, wie schon oben bemerkt, auch noch die Zeit 
nach Moschopulus einzelne Zusätze geliefert hat. 

Auch in ihrer depravirten Gestalt ist die Scholien-Sammlung 
eine der wichtigsten Quellen für die Metrik. Ueber vieles finden 
wir ausschliesslich nur hier Belehrung. Das Werthvolle ist selbst- 
verständlich den Metrikern der vor-aurelischen Zeit entlehnt, 
und schwerlich ist dies durch andere Gommentatoren geschehen 
als Longinus und Orus. Die meisten Zusätze lieferten die grös- 
seren Werke des lIephästion, die namentlich in demjenigen, was 
zu den einzelnen Capiteln des Encheiridions als Einleitung hin- 
zugefügt ist, benutzt zu sein scheinen. Auch die an Dichter- 
stellen reiche Partie über die Verkürzung des Diphthongen cap. 1 
hat vermuthlich dieselbe Quelle. Eine andere Quelle ist Heliodor. 
Longin eitirt ihn in den Prolegomena; ausserdem aber sind in 
den Scholien lange Partieen aus ihm wörtlich aufgenommen, 
namentlich seine Theorieen über die ςυλλαβαὶ κοιναί (wenn ein 
schliessender langer Vocal vor folgendem Vocale lang bleibt, cap. 1, 
— wenn eine auslautende kurze Silbe als metrische Länge gilt, 
ibid,) und eine interessante Stelle über den Päon —; ferner die 
Stelle über die dmößecıc μέτρων in dem Scholion des Orus. 
Weniger scheint Philoxenus benutzt zu sein, welcher in den Proleg. 
Longin. erwähnt wird. Einem Metriker der frühesten Zeit, dem 
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die antispastische Messung noch unbekannt war, muss die Stelle 
über den Dochmius cap. 10, die wir zum grössten Theile bei 
Etym. magn. s. v. δοχμιακός wiederfinden, entlehnt sein; es ist 
dieselbe Auffassung, die Quintilian instit. und die Rhythmik des 
Aristides vertreten. Wir dürfen hoffen, dass der Reichthum des 
in diesen Scholien Gebotenen durch die Benutzung weiterer Hand- 
schriften noch beträchtlich erhöht wird. 


Ein mit den Scholien A versehenes Exemplar des Encheiri- 
dion war die Quelle, nach welcher der Byzantiner Tricha seine 
durch Furia aus einem Florentiner Codex abgedruckte Metrik zu- 
sammengestellt hat. Seitdem uns die Saibantianischen Scholien 
bekannt geworden sind, ist es ein werthloses Buch geworden, 
denn einen ganz ähnlichen, aber viel verderbteren Text gewährte 
die dem Tricha zu Gebote stehende Scholiensammlung. Tricha 
erläutert die Metrik an frommen christlichen Lobliedern, die er 
in antiken Metren, aber nach byzantinischen Prosodie - Regeln 
diehtet, denn jedes a, ı, u gilt ihm als ἀδιάφορον. Schon vor 
der durch Furia herausgegebenen grösseren Schrift hat er zwei 
religiöse Ilymnen mit metrischer Erklärung verfertigt, die er 
mehrfach selber eitirt (p. 298 κρητικὸς ποὺς ὃ καὶ ἀμφίμακρος 
λεγόμενος ὡς καὶ ἐν ἄλλοις προείπομεν). Der eine davon war 
in den οἶκοι und κουκούλια der Byzantiner gehalten nach fol- 
gendem Schema 


his 222.2. Ἐν ἀφᾶνέςει βελέμνοις 
πύρα κραδίην μέεςην τυναικός 


Er sagt nämlich περὶ ἰωνικοῦ ἀπὸ μείζονος μ. 290: TTepi δέ τε 
τοῦ ἐπιμίκτου ἰδίᾳ διαλάβομεν., ἔνθα καὶ περὶ ευμμίκτου ἰωνι- 
κοῦ τοῦ am’ ἐλάςεονος. ἔςτι δὲ ἣ ἀρχὴ τῶν τοιούτων ἐπῶν 
αὕτη „Ev ἀφανέςει βελέμνοις““. ἐκεῖ τὰρ μετὰ η΄ ςτίχους ἰω- 
νικοὺς ἀπ᾽ ἐλάςςονος δύο κεῖνται ἰωνικοί. p. 292 heisst es, die 
Aeolier hätten die Ioniei a maiore mit Ditrochäen gemischt, πῶς 
δὲ εἴρηται ἰδίᾳ. ἔνθα καὶ περὶ τοῦ διμέτρου ἀπ᾽ &Aaccovoc iw- 
νικοῦ διειλήφαμεν ὡς καὶ ἄνωθεν ἔφαμεν. p. 295 περὶ μὲν οὖν 
τῶν καθαρῶν τε καὶ ἐπιμίκτων ἀπ’ ἐλάςςονος ἰωνικῶν ὁμοῦ 
καὶ ἐν ErEpw ποιηματίῳ προειλήφαμεν οὗ ἣ ἀρχή,, Ἐν ἀφανέεει 
βελέμνοις κραδίην μέτην τυναικός “. ἐκεῖ Yüap ἐναλλὰξ ὁ μὲν 
εἷς καθαρός, 6 δ᾽ ἕτερος ἐπίμικτος, τῇ τροχαϊκῇ μονοποδίᾳ 


— nn 
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προεκκείμενον ἔχων παίωνα τρίτον. — Ein anderer Hymnus 
war im glykoneischen Anakreonteum gehalten: 
Θηρῶν αἰθέριον εκέπας. 

Er war mit einer Erklärung der gemischten ἀντιςπαςτικά ver- 
bunden. p.285 περὶ δέ τε τοῦ κατ᾽ ἀρχὰς εἰς τὰ τέεεαρα τοῦ 
διευλλάβου ςεχήματα τρεπομένου ἀντιςπαςτικοῦ καὶ ἐπὶ τέλει 
τὴν ἰαμβικὴν διποδίαν δεχομένου ἰδίᾳ διελάβομεν᾽ καὶ λάμβανε 
ἐκεῖθεν παραδείγματα τῶν ευμμίκτων ἀντιεπαςτικῶν ἃ καὶ "Ava- 
κρεόντεια καὶ Γλυκώνεια ὡς ἐκεῖ ἔφαμεν λέγονται᾽ ὧν ἣ ἀρχή 
ἐςτι θηρῶν αἰθέριον «κέπας“, Vgl. auch p. 281, 11. 

Auf diese beiden kleinen Werke folgt als drittes das uns 
vorliegende, unter dem Titel ἐπιμεριςμοὶ τῶν ἐννέα μέτρων mit 
einem vorausgehenden Hymnus auf die ἁγία παρθένος, der die 
Ueberschrift cövoywic τῶν ἐννέα μέτρων führt: er ist in den 9 
verschiedenen μέτρα πρωτότυπα gehalten, und seine Verse die- 
nen als Beispiele für die betreffenden Capitel der .Emiepicuoi; 
antike Beispiele kommen nicht vor. Diese dritte Schrift des Tricha 
ist nun ganz und gar eine im Sinne der Byzantiner gehaltene Um- 
arbeitung des Ilephästion, auf den öfters verwiesen wird (,,Ö 
“Hpaucriwv αὐτός“ p. 299. 286), ohne ein weiteres Hülfsmittel als 
einen schlechten Scholientext. Es herrscht eine gewisse Accuralesse 
in der Anordnung, die für jedes der 9 Metra schablonenmässig 
wiederholt wird. Zuerst allgemeine Bemerkungen (hierzu geben 
die Scholien den Stoff) über den Umfang der Metra, über die 
amößecıc, über das βαίνεςθαι κατὰ μονοποδίαν oder διποδίαν, 
dann folgt für jedes Metrum die Aufzählung der μεγέθη vom 
kleinsten bis zum grössten, nach der Brachykatalexis, Katalexis, 
Akatalexis, Hyperkatalexis fortschreitend. Bedenken werden bei 
dem einen oder dem andern Metrum erhoben, ob hier auch die 
brachykatalektische Auffassung zulässig sei ὡς οἱ πρὸ ἡμῶν με- 

. τρικοί pacıv, 2. B. beim Päon p. 300, beim Choriambus p. 282. 
Von der Art des Baivecdar findet sich im Encheiridion nichts 
gesagt, auch in den Scholien ist es nicht für jedes Metron ange- 
geben, doch war was Tricha sagt aus den Scholien zu entneh- 
men. Auf p. 281 sagt Tricha: er folge bei den aus πόδες τε- 
tpacuAAaßoı bestehenden Metren dem Herodian, dem Hephästion 
und den Anderen in der Voranstellung des xopıaußıröv. Die: 
Bemerkung über Herodian wird aus einem uns nicht vorliegen- 
den Scholion stammen. Auch wird Hermogenes citirt; mit die- 
sem hat Tricha wahrscheinlich unmittelbare Bekanntschaft. Alle 
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übrigen Bemerkungen, die nicht aus dem Encheiridion stammen, 
sind aus denselben Scholien, welche auch uns vorliegen, entlehnt 
(p- 292 über Kleomachos, p. 293 über Sotades als Umdichter 
der Ilias u. s. w.). p. 296 wird Διονύειος 6 ποιητής als Dichter 
zahlreicher katalektischer Trimetra ionica a minore genannt. Ist 
dies vielleicht ein Missverständniss des hephästioneischen: Διονύ- 
cov ςαῦλαι Baccapidec? Es wäre dies kein grösseres, als wenn 
Tricha aus dem zum Pherekrateum ἄνδρες πρόςχετε τὸν νοῦν 
(Heph. 287) hinzugefügten Scholion „ex Kopıavvoüc“ auf p. 33 
vom Pherekrateum Folgendes sagt: πολλῷ δὲ αὐτῷ κέχρηται καὶ 
n ποιήτρια Κορίννη. Auf solche Unwissenheit muss man sich bei 
den Byzantinern gefasst machen. In die ärgste Verlegenheit aber 
kommt Tricha beim iwvıröv ἀνακλώμενον p. 297. Er schreibt 
aus den Scholien mehrere Erklärungen ohne Sinn und Verstand 
ab, setzt aber hinzu: τί μέντοι τὸ κύριόν Ecrıv ἀνακλιύμενον Ev 
τοῖς κατ᾽ ἀντιπάθειαν μεμιγμένοις ἔπεειν ἐροῦμεν. Er will also 
noch einen vierten Hymnus in einem Meiron ἐπιωνικόν oder 
ἐπιχοριαμβικόν schreiben und bis dahin die vollständige Erklä- 
rung von ἀνακλώμενον aufsparen. Der wohlweise Tricha weiss 
nicht, dass das Metrum, in welchem er seinen ersten Hymnus ge- 
schrieben, eben das iwvıröv ἀνακλώμενον ist und dass die dort 
hinzugefügte Erklärung bereits Alles abgethan hat. Wie wenig 
ihm aber die ionische Messung jener Verse aus dem Herzen ge- 
kommen sein mag, verräth sich in der p. 296 über diesen Vers 
gemachten Bemerkung: ποδίζεται δὲ τοῖς νεωτέροις διὰ τὸ ςα- 
φέετερον οἶμαι ἄλλως ἤπερ ἔφαμεν ἐξ ἀναπαίετου γὰρ καὶ δύο 
ἰάμβων καὶ μιᾶς κοινῆς ευλλαβῆς τοῦτο μετροῦςειν οἱ νῦν. Dies 
ist die vulgäre byzantinische Messung. Auf welche Weise er es 
zu Stande gebracht haben mag, bei seinem vierten Hymnus in 
die Erläuterung des μέτρον κατ᾽ ἀντιπάθειαν μικτόν das ἀνα- 
κλίώύμενον hineinzuziehen, können wir nicht sagen, denn wir be- 
sitzen diese Schrift nicht; vermuthlich ist die Ankündigung des- 
selben nur eine Ausrede für seine Verlegenheit. Dagegen be- 
sitzen wir von Tricha eine Epitome, die er selber aus seinen ' 
ἐπιμεριςμοὶ τῶν ἐννέα μέτρων gemacht hat. Denn als solche 
haben wir den kleinen Tractat aufzufassen, den zuerst Furia unter 
der handschriftlichen Ueberschrift „Tod ἡρωικοῦ τόμοι““, die 
nicht hierher gehört, herausgegeben hat. Der Anfang fehlt; es 
sind bloss die Excerpte aus den 7 letzten der ἐννέα μέτρα er- 
halten. Die Sätze, welche dem Verfasser besonders wissenswürdig 
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erscheinen, hat er ausgezogen, meist mit ὅτι beginnend. Dass 
Tricha selber es ist, welcher den Auszug angefertigt, geht aus 
Folgendem hervor. In den ausführlicheren ἐπιμεριςμοί p. 296, 7 
ist bei dem ἰωνικὸν μικτόν auf die „mpokeineva τρία Enn‘“ des die- 
ser Schrift vorgesetzten Gedichtes auf die ἁγία verwiesen; die &m- 
τομή p. 295 führt statt der Beispiele aus der ἁγία die Verse an: 

κραδίην μέςην τυναικός. 

ἔδραμον δύςοιετον οἶμον. 
Der erste dieser Verse und vermuthlich auch der zweite gehört 
dem Hymnus an, welchen Tricha zur Erläuterung der ἰωνικὰ 
ἐπίμικτα geschrieben (vgl. S. 192). Nun ist es durchaus nicht auf- 
fallend, dass dem Tricha beim Anfertigen eines Auszuges seiner 
ἐπιμεριςμοί diese Verse eines früher von ihm geschriebenen Hymnus 
in den Sinn kommen, schwerlich aber würde ein anderer Epito- 
mator den Text der ἐπιμεριςμοί verlassen haben. 

Noch ein anderer Byzantiner, nämlich Johannes Tzetzes, 
hat eine Umarbeitung des Hephästion für nöthig gehalten. Fügt 
Tricha statt der von Hephästion gegebenen Beispiele selbstge- 
dichtete Verse hinzu, so versificirt Tzetzes. den hephästioneischen 
Text in byzantinischen Metren. Es ist kaugp etwas Anderes darüber 
zu sagen, als dass ihm ein schlechterer Text vorliegt als dem Tricha, 
Tricha folgt bei dem ἀναπαιςτικόν den guten Handschriften (dem 
Cantabrig., Meermann.) des Hephästion, wenn .er schreibt p. 275 
κατὰ πᾶςαν χώραν δέχεται ἀνάπαιετον Kai ςπονδεῖον, ςπανίως 
δὲ καὶ προκελευςματικὸν ὅς ἐςτιν ἐκ τεςςάρων βραχέων καὶ 
δάκτυλον (,,ϑὃτὸ δὲ ἀναπαιςτικὸν κατὰ πᾶςαν χώραν δέχεται 
ςπονδεῖον, ἀνάπαιςτον, ςπανίως δὲ καὶ προκελευςματικόν, παρὰ 
δὲ τοῖς δραματοποιοῖς καὶ δάκτυλον “). Tzetzes (Cram. Anecd. 
0x. ΠῚ p. 311) schiebt vor καὶ δάκτυλον noch denselben Zusatz 
καὶ ἴαμβον ein, der sich in den Handschriften der schlechteren 
Klasse findet (Cod. der ed. Florentina 1526, Norfolc., Harlej., den 
drei Baroceiani u. s. w.). Ebenso lesen auch die unten zu nen- 
nenden Byzantiner des 14. Jahrhunderts, welche den Hephästion 
excerpiren. Sollte man nicht gerade in Tzetzes den Urheber jener 
schlechten Lesart und sonach den Stammvater der zweiten Hand- 
schriftenklasse vermuthen? Denn dass er den Hephästion heraus- 
gegeben, lässt sich von diesem unermüdlichen Editor bei seinem 
Interesse für Metrik nicht anders erwarten. Darf man eine wei- 
tere Vermuthung an jene Thatsache anknüpfen,. so würde Tricha 
älter als Tzetzes sein, also vor dem 12. Jahrhunderte gelebt haben. 

18" 


nn nn > 


196 I, 6. Das neuere metrische System der Kaiserzeit. 


S 18. 


Die hephästioneischen Scholia Β, Die späteren Byzantiner. 
Die Darstellungen de pedibus und de heroo bei den 
Römern. 


Ein ganz anderes Aussehen als die erste hat die zweite Scho- 
lien-Sammlung, die in vielfach abweichender Form fast durch alle 
hephästioneischen Handschriften (auch diejenigen, welche die Scho- 
lia 4 enthalten) überliefert wird. Sie verbreitet sich nur über 
die acht ersten Capitel des Encheiridion (von der ποςότης cuA- 
λαβῶν bis zum anapästischen Metrum) und gibt nicht einen fort- 
laufenden Commentar zu Hephästions Werken, sondern gewisser- 
massen nur Einleitungen zu den hephästioneischen Capiteln. Wir 
haben in ihr drei verschiedenartige Bestandtheile zu unterscheiden: 

A. Excerpte aus dem Encheiridion. Sie erstrecken 
sich über die hephästioneischen Capitel περὶ ἰαμβικοῦ, περὶ τρο- 
χαϊκοῦ, περὶ δακτυλικοῦ, περὶ ἀναπαιςτικοῦ und sind etwa in 
ον Weise des Tricha gehalten. Die Hauptsache bildet eine Auf- 
zählung der verschiedenen brachykatalektischen, katalektischen, 
akatalektischen, hyperkatalektischen Dimetra, Trimetra, Tetra- 
metra u. 5. w., vom kleineren Megethos zum grösseren fort- 
schreitend. Die Beispiele sind fast sämmtlich die hephästionei- 
schen, aber häufig so gewählt, dass irgend ein längerer Vers ge- 
nommen und von diesem beliebig abgeschnitten wird, je nachdem 
er als Trimeter, Dimeter u. s. w. fungiren soll. Die Scholien 
zum 6. und 8. Capitel des Encheiridion (Trochäen, Anapästen) 
bestehen lediglich aus einem solchen Excerpte; im 5. und 7. Ca- 
pitel (Iamben, Dactylen) folgt den Excerpten jedesmal noch eine 
weitere Partie anderer Herkunft. Offenbar aber haben die Ex- 
cerpte einst unter sich eine Einheit gebildet, ohne dass diese 
weiteren Elemente dazwischen standen. Das sehen wir deutlich 
an dem Excerpte des 5. Gapitels. Es schliesst: Koi περὶ ἰαμβι- 
κοῦ τοςαῦτα (p. 151); es kann also ursprünglich nicht die Partie 
Ἔτι περὶ iaußıkoü gefolgt sein, sondern es muss sich unmittel- 
bar das Excerpt aus dem Capitel περὶ τροχαϊκοῦ daran ange- 
schlossen haben. Wir dürfen einen über alle Capitel des En- 
cheiridion sich erstreckenden Auszug voraussetzen, von dem es 
mehr als wahrscheinlich ist, dass er noch jetzt in unedirten Hand- 
schriften vorhanden ist. 
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B. Partieen neueren Ursprungs, welche die Me- 
tropöie der byzantinischen Dichter behandeln. Hierher 
gehört der Schluss des Capitels von den lamben mit der Ueber- 
schrift „mepi τοῦ ’Avarpeovreiou“; ferner ist Manches aus der 
Mitte dieses Capitels, welche die Ueberschrift ”Erı περὶ τοῦ ἰαμ- 
βικοῦ trägt, und aus dem Capitel von den Dactylen der Schluss 
Περὶ τοῦ ἐλεγείου hierher zu rechnen. 


C. Partieen älteren Ursprungs, die nicht aus dem 
Encheiridion excerpirt sind. Hierher gehört das 1. Cap. 
über die κοιναὶ ευλλαβαΐ, das 2. Cap. περὶ cuvalncewc, das 
3. Cap. περὶ ποδῶν, — von dem kurzen 4. Gap. über die Arten 
der Amößecıc lässt sich kaum etwas sagen —,-im 5. Cap. unter 
der Ueberschrift Ἔτι περὶ τοῦ ἰαμβικοῦ die Unterscheidung des 
tragischen, komischen, satyrdramatischen Trimeters, im 7. Cap. 
die Darstellung des Hexameters mit der Ueberschrift Ἔτι περὶ 
τοῦ αὐτοῦ. 

Folgendes möge die verschiedenartige Herkunft der einzelnen 
Bestandtheile übersichtlich machen: 


Cap. 1. (περὶ κοινῆς ευλλαβῆς) p. 114 C 
Cap. 2. περὶ ευνιζήςεως p. 121 C 
Cap. 3. περὶ ποδῶν. περὶ ἐπιπλοκῆς. περὶ a 198 3 
Cap. 4. (περὶ ἀποθέεεως μέτρων) p. 144 Ü 
Cap. 5. περὶ ἰαμβικοῦ p. 148 A 
ἔτι περὶ ἰαμβικοῦ p. 151. Β.Ο 
περὶ τοῦ ἀνακρεοντείου p. 153 Β 
Cap. 6. περὶ τροχαϊκοῦ p. 158. ee 
Cap. 7. περὶ δακτυλικοῦ p. 168... 2 2 nn. A 
ἔτι περὶ τοῦ αὐτοῦ p. 15... 22.2... 6 
περὶ τοῦ ἐλεγείου p. 171. B.C 
Cap. 8. περὶ τοῦ ἀναπαιςτικοῦ p. 177 A 


Bevor wir auf die nähere Erörterung eingehen, muss zu- 
nächst auf das interessante Factum aufmerksam gemacht werden, 
dass sämmtliche Schriften der byzantinischen Metriker ausser 
denen des Tricha und Tzetzes und den byzantinischen Scholien 
zu den alten Dichtern mit den Schol. 3 auf das nächste zusam- 
menhängen. In ihnen ist das in den Scholien Enthaltene meist 
wörtlich abgeschrieben, in den meisten nur ein Theil desselben, 
in manchen aber mit Zusätzen, von denen wir im allgemeinen 
annehmen dürfen, dass sie, insofern sie nicht Excerpte aus dem 
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Encheiridion sind, in einer vollständigeren Fassung der Scholien- 
sammlung als der uns vorliegenden enthalten waren. Diese Dop- 


pelgänger der Schol. 2 sind die S. 136. 137 genannten Byzantiner: ἢ 


der Pseudo-Drako, der von Gaisford aus einem Harleianer Cod. 
herausgegebene Anonymus (— wir können den ersteren Manuel 
Moschopulus, den zweiten Triklinius nennen —), Isaak Monachus, 
der Anonymus Ambrosianus, Elias Monachus, eine kleinere von 
Titze dem Manuel Moschopulus zugewiesene Schrift und die kurzen 
Aufsätze, die den Namen des Herodian und Plutarch tragen. 


Unter ihnen stimmen der Pseudo-Drako, Isaak Mo- 
nachus und Triklinius darin überein, dass jeder zu demjeni- 
gen, was in den Scholien enthalten ist, einen Schluss hinzufügt, 
welcher Excerpte aus dem Encheiridion enthält. Von jedem der 
die πρωτότυπα behandelnden Capitel des Encheiridion mit Aus- 
nahme des Cap. περὶ δακτυλικοῦ ist der Anfang wörtlich ausge- 
schrieben, statt dessen aber dasjenige, was die Schol. 2 in freierer 
Weise aus Hephästion excerpirt haben (die S. 197 mit A bezeich- 
neten Partieen) weggelassen. Dies wird wohl ein Zeichen sein, 
dass diese Partieen A erst später zu dem übrigen Theile der 
Scholien hinzugekommen sind. Weiter ist noch hinzuzufügen, 
dass Pseudo-Drako, Isaak und Triklinius in demjenigen, was sie 
aus Hephästion excerpiren (von einigen ganz unbedeutenden Sachen 
abgesehen) genau mit einander übereinstimmen, es kann also nicht 
ein jeder selbstständig für sich diese Excerpte gemacht haben, 
sondern alle drei müssen aus einer gemeinsamen Quelle schöpfen. 
Triklinius hat sich dann noch die Mühe gegeben, zu dem aus 


jedem Capitel des Encheiridions Excerpirten Beispiele aus Pindar 


hinzuzufügen und schliesslich noch eine Notiz über die Asynar- 
teten zu bringen: es ist dies ein freieres Excerpt des hephästio- 
neischen Capitels περὶ ἀεςυναρτήτων. 


Elias und Titze's Moschopulus*) lassen sämmtliche Ex- 
cerpte aus Hephästion bei Seite, sowohl die der Schol. 2 wie 
die der drei vorher genannten Byzantiner, sie lassen ferner aus, 
was sich auf die Silben und die Tacte bezieht, und bringen 


" Nach einer Mittheilung Studemunds gibt die Königsgrätzer Hand- 
schrift, aus welcher Titze diesen kleinen Tractat veröffentlicht hat, für 
die Autorschaft des Moschopulus keinen Anhaltspunct, da dort jede 
Ueberschrift fehlt. 
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nur dasjenige, was die Schol. 2 aus den Quellen C und B περὶ 
ἰαμβικοῦ, περὶ δακτυλικοῦ, περὶ ἐλεγείου und περὶ dvakpeov- 
τείου enthalten. Auch sie müssen wieder eine gemeinsame Quelle 
haben. Hieraus ergibt sich Folgendes: 


Schol. 3 in älterer Fassung 


vermehrtdurchfreie vermehrt durch wörtliche der Anfang (mepi 


Exc. aus 4 Cap. d. Exec. aus 8 Cap. d. Encheir. nodWvu.8. w.)weg- 
Encheir. gelassen 
| ION . 
3 Kl N 
Unsere Schol. 2. Drako Isaak Tiriklin. Elias Moschopul. 


Wir können nunmehr die Excerpte aus Hephästion unbe- 
rücksichligt lassen und uns dem übrigen in jenen Metrikern ent- 
haltenen Materiale zuwenden. In der Anordnung desselben wei- 
chen sie vielfach von einander ab, wir legen in dem Folgenden 
die in den Schol. eingehaltene Ordnung zu Grunde. 


1. Περὶ mocörntoc ευλλαβῶν. 


Was die Schol. 2 dem ersten Capitel des Encheiridion hin- 
zufügen, betrifft lediglich die drei von dem „texvixöc“ d. i. He- 
phästion aufgestellten Arten der ευλλαβὴ κοινή. Zuerst werden 
kürzlich die drei Arten aufgeführt: die μακρά vor folgendem 
Vocal, die βραχεῖα vor Muta cum liquida und die auslautende 
βραχεῖα. Dann sollen die 10 τρόποι folgen, in denen die aus- 
lautende βραχεῖα als Länge gebraucht wird. Von diesen 10 sind 
aber nur die vier ersten genannt. Seitdem die Schol. des Cod. 
Saibant. bekannt sind, wissen wir, dass diese 10 τρόποι aus der 
Scholiensammlung 4 stammen, in welcher sie alle 10 enthalten 
sind. Nur wenig ist in den Schol. Z am Ausdrucke geändert. 
Wir wissen aus den Schol. A nun auch noch weiter, dass die 
10 τρόποι aus Heliodor ausgezogen sind, und so findet sich hier 
in den Schol. 3 ein freilich anderweitig genauer bekanntes Frag- 
ment aus Heliodor. 

Genau die nämliche Partie der Schol. 3 über die cuAAaßn 
κοινή treffen wir nun auch im Pseudo-Drako p.5, 11-—9, 2 Herm. 
olıne irgend welche Abweichung. Ihr geht nach einem Vorworte 
an den Sohn Poseidonius eine kurze Classification der Stoicheia 
und eine noch kürzere Definition der cuAAaßn, βραχεῖα und κοινή 
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voraus. Dies mag der Pseudo-Drako selbst gemacht haben, aber 
von p. 5, 11 an hat er wörtlich abgeschrieben aus den hephä- 
stioneischen Schol. 3 und zwar so rücksichts- und gedankenlos, 
dass er den, auf IHephästion sich beziehenden Satz: Τρεῖς δὲ 
λέτει παραφυλακὰς ἔχειν κτλ. ausschreibt, obne ein Wort zu 
verändern, obwohl das λέγει (sc. Ἡφαιςτίων) im Zusammenhange 
des Pseudo-Drako völlig unverständig und sinnlos is. — Hierauf 
schaltet der Pseudo-Drako einen Abschnitt über die Prosodie ein 
von 9, 8—123, der über die Hälfte des ganzen Buches ein- 
nimmt, zuerst in alphabetischer Ordnung (περὶ χρόνων κατὰ 
«τοιχεῖον), dann von p. 106 an die Prosodie der pronomina, ad- 
verbia, verba, nomina, am Ende wieder ein alphabetisches Ver- 
zeichniss p. 117 . Aus diesem letzteren gibt der letzte Redacteur 
der Schol. A (p. 99) einen Auszug und der cod. Meermannianus 
eitirt hierbei den Pseudo-Drako unter seinem wirklichen Namen 
Κύριος Μανουὴλ ἐν τῷ καλουμένῳ πρώτῳ. Bei keinem ande- 
ren griechischen Metriker ist die Lehre von der Prosodie in die 
Darstellung der Metrik aufgenommen. 

Im Abschnitte vom Hexameter gibt Pseudo-Drako p. 147 
unter der Ueberschrift: περὶ κοινῆς cuAAaßfic τεχνολογικῶς eine 
zweite Darstellung der von Hephästion aufgeführten 3 τρόποι 
κοινῆς. Es ist nichts als. eine geschwätzige Umschreibung. — 
Anonyınus Harleian. bespricht die ευλλαβὴ μακρά, βραχεῖα und 
κοινή sehr kurz p. 321, 10—25 Gaisf. Bemerkenswerth ist nur die 
Mittheilung der von ihm aufgebrachten Silbenzeichen, durch die 
sich der in der Harleianischen Handschrift nicht genannte Ver- 
fasser als Triklinius zu erkennen gibt; vgl. S. 136. 137. 


2. Περὶ ευνιζήςεως. 


Die Schol. 2 p. 121 erweitern die von Hephästion aufgeführten 
Fälle der Synizesis. In der Saibantianischen Handschrift ist noch der 
Satz hinzugefügt, dass auch drei Vocale eine Synizesis erleiden 
könnten. Dies sage Heliodor in der eicaywyn) d. i. im Enchei- 
ridion. Auch diese Partie wird gleich dem über die κοινὴ cuX- 
λαβή in den Schol, 3 Enthaltenen aus den Schol. A stammen, 
obwohl sich in der uns vorliegenden Fassung derselben keine Paral- 
lele dafür findet. — Sehr verwandt ist die Darstellung der Sy- 
nizese, welche Furia p. 81 — 84 als zur Schrift des Elias ge- 
hörig aus einem cod. Laurent. 56, 16 und einem cod. Venet. 483 
mitgetheilt hat. Dies ist genau dieselbe Partie, welche er schon 
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p. 71--73 aus einem anderen Florentiner Cod. hat abdrucken 
lassen, nur dass hier der Anfang fehlt. Zur Schrift des Elias 
gehört sie nicht; sie bildet vielmehr mit dem von p. 84—86 Fol- 
genden περὶ ἐπῶν χωλῶν ein von Elias unabhängiges Excerpt 
aus einer Sammlung der Schol. 2, vgl. die Unterschrift: Τέλος 
εὺν θεῷ περὶ cuvılncewc καὶ" περὶ χωλαινόντων ἐπῶν. Das 
Citat aus Heliodor bei der Synizese fehlt hier, dagegen ist He- 
liodor am Ende der xwAaivovra ἔπη eitirt.. Vgl. unten unter 
Nr. 5 περὶ ἡρῴου. | 

Aus gleicher Quelle ist, was Pseudo-Drako p. 145, 16—147, 
4 und Triklin. p. 320, 12—321, 9 über die Synizese darbieten. 
Es ist unnöthig dies weiter auszuführen. 


3. Περὶ ποδῶν. 


Gehen die vorhergenannten Abschnitte der Schol. 3 auf eine 
vollständigere Sammlung der Schol. A, also in letzter Instanz auf 
eines der alten ὑπομνήματα zum Encheiridion zurück, so lässt 
sich dies auch von demjenigen sagen, was die Schol. 2 p. 126 fl. 
in dem Abschn. περὶ ποδῶν überliefern. Denn hier berufen sie sich 
geradezu auf die cxoAıoypagpoı, unter denen natürlich keine an- 
deren als die cxoAıoypapoı zum Encheiridion verstanden werden 
können; p. 134: Τῶν δὲ τετραευλλάβων μνείαν οἱ ςχολιογράφοι 
οὐκ ἐποιήςαντο᾽ διὸ τοῦτο οὐδὲ ἡμεῖς πολλὰ περὶ αὐτῶν φιλο- 
κρινοῦμεν. Dasselbe gilt hiernach auch von den entsprechenden 
Darstellungen der übrigen Byzantiner, die hier den Inhalt der 
Schol. 3 in einer bald mehr, bald weniger verkürzten Fassung 
geben. Am wenigsten verkürzt ist sie bei Pseudo-Drako p. 127—133. 

Dass diese ganze Darstellung περὶ ποδῶν ursprünglich in 
der auf die alten ὑπομνήματα sich stützenden Scholiensamm- 
lung gestanden, wird um so wahrscheinlicher, als der Anfang der- 
selben auch in demjenigen, was die uns erhaltenen Schol, 4 zum 
dritten Capitel des Hephästion hinzufügen, enthalten ist. Man 
vergleiche die beiden Schol. A „mobc Ecrı ποιῶν ἢ ποςῶν εύνθεεις 
ευλλαβῶν KA.“ p. 124 und „Evraoda περὶ τῶν ποδῶν βούλεται 
διαλαμβάνειν κτλ.“ p. 123. Dass insbesondere das letztere Scholion 
in einer älteren Fassung der Scholiensammlung nicht da abgehro- 
chen war, wo es in unserer Sammlung aufhört, sondern sich noch 
specieller über die mödec verbreitete, ergibt sich aus dem Frag- 
mente περὶ ποδῶν, welches Furia p. 70 aus dem Cod. Florent. 
des Tricha hat abdrucken lassen. Der Anfang stimmt gänzlich 
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mit dem genannten Schol. A überein; dann wird hier in der Be- 
rechnung der πόδες, ganz in der Weise wie dies in den Schol. 
B περὶ ποδῶν ausgeführt ist, weiter fortgefahren. 


Nicht unbemerkt darf die grosse Differenz bleiben, welche 
in dem Cap. περὶ ποδῶν zwischen den Handschriften der Schol. 
DB besteht. Der Cod., aus welchem die ed. Florent. die Schol. 
abgedruckt hat, gehört der schlechteren handschriftlichen Klasse 
an. Mit ihm stimmt auch der Cod. des Turneb. in allem We- 
sentlichen überein. Eine durchaus andere Fassung aber zeigen 
die Schol. im Cod. Saibant. Hier: weicht einmal die Anordnung 
ab, sodann aber ist das meiste viel ausführlicher. Es ist unver- 
zeihlich, dass gerade an dieser Stelle die Mittheilungen Gaisford’s 
unvollständig sind. Einen Ersatz finden wir in dem Anonymus 
Ambrosianus, dessen Darstellung περὶ ποδῶν eine so durchgehende 
Uebereinstimmung mit den Schol. Saibant, zeigt, dass der Lihrarius 
dieses ambrosianischen Tractates (denn etwas anderes als ein Libra- 
rius ist er nicht) die Scholia Saibantiana so lange repräsentiren 
muss, bis jemand eine neue Vergleichung dieser Handschrift unter- 
nimmt ἢ). 


An die Darstellung der πόδες schliessen die Schol. 3 die 
ἐπιπλοκή an. Hephästions Encheiridion sagt nichts von ihr, doch 
ist zu denken, dass seine ausführlicheren Schriften dies Gapitel, 
welches bei Heliodor eine so grosse Bedeutung hat, nicht unbe- 
rücksichtigt liessen. Die Scholia 4, namentlich die Saibantianischen, 
haben die ἐπιπλοκή zur Erläuterung des hephästioneischen Gapi- 
tels περὶ ποδῶν vielfach, herbeigezogen, in den alten ὑπομνή- 
nata war sie also an dieser Stelle behandelt. Ebendaher wird 
auch die ἐπιπλοκή der Schol, 3 entlehnt sein, obwohl die hier 
uns vorliegende ausserordentlich wortreiche Fassung von der ur- 
sprünglichen Darstellung der ὑπομνήματα durchaus verschieden 
sein muss. Sehr verkürzt ist, was Pseudo-Drako p. 125 und 
Triklinius p. 318 Gaisf. aus derselben Quelle über die ἐπιπλοκή 
mittheilen. 


Der ἐπιπλοκή folgen in den Schol. 2 p. 140 die σχήματα des 
Hexameter und Trimeter. Sie können in der Quelle nicht an die- 


*, Der zweite Band der Scriptores metrici Graeci wird den Text 
des Anonymus Ambrosianus vollständig enthalten. 


[Ἢ 
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ser Stelle gestanden haben. Ueber die entsprechenden Darstel- 
lungen bei den übrigen Byzantinern 8, unten Nr. 5. 

Diese aus den hephästioneischen οςχολιογράφοι“ Niessenden 
Darstellungen der πόδες bei den Byzantinern erhalten nun noch 
ein ganz besonderes Interesse durch ihre Verwandtschaft mit den 
Darstellungen der pedes bei den römischen Metrikern. Es ist 
dieselbe so gross, dass irgend ein römischer Metriker, der den 
übrigen als Grundlage dient, geradezu die Quelle, aus der jene 
Griechen schöpfen, übersetzt haben muss. Dies zeigt sich vor 
Allen bei Diomedes de pedibus p. 425—439. Er beginnt wie 
die Schol. 3 (und A) mit der Definition des pes, wobei die äp- 
εἰς und θέεις- nicht vergessen ist, und mit der Eintheilung der 
pedes nach der Silbenzahl und nach den Kategorieen der pedes 
simplices (der πόδες ἁπλοῖ in den Schol.) und duplices (ςύνθετοι). 
Nach diesen folgt die Aufzählung der simplices, ἃ. i. der zwei- Ὁ 
und dreisilbigen. Ehe von da zu den viersilbigen übergegangen 
wird, wird von dem Anonym. Ambros., welcher von allen metrischen 
Schriften der Griechen die vollständigste Darstellung der πόδες 
gibt, die Theorie der Tactarten und Tacttheile eingeschaltet. 
Dieselbe Einschaltung treffen wir an dieser Stelle auch in der 
Darstellung des Diomedes; es wird hier jene Theorie genau in 
derselben Weise ausgeführt mit ihrer höchst merkwürdigen, von 
der Auffassung der Rhythmiker so sehr abweichenden Eigenthüm- 
lichkeit, dass in jedem πούς ohne Rücksicht auf den Ictus der 
erste Tacitheil als äpcıc, der zweite als decıc aufgefasst wird. 
Erst nach dieser Einschaltung werden die pedes compositi oder 
duplices behandelt und zwar zunächst die viersilbigen. Es fol- 
gen dann noch die fünfsilbigen, genannt heteroploci. Ebenso auch 
in dem Anonymus Ambrosianus, der den fünfsilbigen auch noch die 
sechssilbigen hinzufügt. Die Aufzählung der sechssilbigen aber fehlt 
bei Diomedes. Nicht zu übersehen ist, dass nach Diomed. p. 425 
fin. ausser den zwei-, drei-, viersilbigen bloss noch der 32 fünf- 
silbigen Erwähnung geschieht, während späterhin p. 434 auch 
von den 64 sechssilbigen die Rede ist. Ebenso wird Schol. 3 im 
Anfange p. 127 die Silbenzahl des πούς nur bis zur Zahl fünf aus- 
gedehnt, p. 129 ist aber auch von den 64 ἑξαςύλλαβοι die 
Rede. 

Was bei dieser Anordnung der πόδες nun besonders auf- 
fällt, ist dies, dass die Theorie von den Tactarten und der äpcıc 
und θέσις in- beiden Darstellungen nicht etwa den πόδες 
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vorausgeschickt oder am Ende hinzugefügt ist, sondern an derselben 
Stelle in der Mitte eingeschaltet ist. Dies kann nicht zufällig sein, 
namentlich bei der genauen Uebereinstimmung der in dieser 
Einschaltung gegebenen Theorie. Wir können uns dies nur so 
denken, dass schon eine gemeinsame Quelle diese Anordnung ge- 
geben, deren letzte Ausläufer auf der einen Seite die lateini- 


sche Darstellung des Diomedes, auf der anderen Seite die 


byzantinische Darstellung ist. 

Die Gemeinsamkeit der Quelle wird nun vollständig durch 
das bestätigt, was beiderseits von den πόδες im Einzelnen gesagt 
ist. Hierbei haben wir natürlich abzuscheiden, was der latei- 
nische Metriker von einem angeblichen italischen Ursprunge 
derselben mittheilt (der Pyrrhichius wird mit Bellona, der Spon- 
deus mit Numa Pompilius und den Saliern, der Tambus mit Li- 
ber, Mars, den prisci Apuli und ihrem dux Daunius in Zusam- 
menhang gebracht). Scheiden wir dies ab, so ist das diomedi- 
sche Capitel de pedibus eine Uebersetzung desselben griechischen 
Textes zu nennen, aus welchem die Schol. 2, insbesondere die 
Saibantiana, und der Anonym. Ambros. geschöpft ist. Selbst grie- 
chische Ausdrücke des Originals haben sich in der lateinischen 
Darstellung des Diomedes erhalten: trochaeus ... dietus ἀπὸ τοῦ 
ἐπιτρέχοντας λέγειν. anapaestus ... dictus παρὰ τὸ ἀναπαίειν 
κατὰ τὸ ἀνάπαλιν ἀντικρούειν πρὸς τὸν δάκτυλον. 

Eine ganz ähnliche Darstellung wie die des Diomedes ist die 
anonyme breviatio pedum p. 304 Gaisf. Sie ist eine sehr 
starke Verkürzung des von Diomedes Gesagten, aber das in ihr 
Enthaltene stimmt genau mit Diomedes überein, vor Allem auch 
die Beispiele zu den einzelnen pedes (nur selten z. B. beim Pro- 
celeusmaticus, Ionicus a maiore, Antispast ist ein anderes Bei- 
spiel gewählt). In sehr wenig Puncten hat sie etwas vor Diome- 
des voraus, beim Amphibrachys: Ahune alii mesiten, ali stolan (Ὁ) 
appellaverunt, bei Ditrochäus: qui ei dichorius, beim Tribra- 
chys: Cicero enim de oratore etiam trochaeum appellavit. Sie 
steht auch dadurch mit Diomedes in dem nächsten Zusammen- 
hange, dass sie neben diesem die einzige Schrift ist, in welcher 
die pedes pentasyllabi aufgezählt werden. Hier aber gehen die 
Darstellungen weiter auseinander als in dem vorausgehenden, 
denn es feblen in der breviatio die bei Diomedes vorkommenden 
Namen der pentasyllabi, die Anorduung ist eine andere und end- 
lich sind auch die Aexasyllabi aufgeführt, auf welche Diomedes 
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nicht weiter eingeht. Wir werden wobl ‚nicht annehmen können, 
dass die Dbreviatio der Schrift des Diomedes entnommen ist. 
Man pflegt sie gewöhnlich als die des Cäsius Bassns zu bezeich- 
nen, doch gibt die handschriftliche Ueberlieferung, so weit sie 
bis jetzt bekannt, schwerlich ein Recht dazu. Dass Diomedes in 
einem anderen Theile seiner Metrik, der auf einer ganz anderen 
Quelle als die in Rede stehende Partie beruht *), aus der Metrik 
des Cäsius Bassus häufige Citate bringt, kann hier nicht in An- 
schlag gebracht werden. Eher sollte man bei der breviatio an 
einen Auszug aus Charisius denken, der in dem, was sonst von 
ihm vorliegt, der stete Doppelgänger unseres Diomedes ist. 

Zwei andere nah verwandte Darstellungen de pedibus sind 
die des Terentianus Maurus v. 1335—1577 und die des 
Marius Victorinus p. 55—65. Die Beispiele sind bei beiden 
grösstentheils die nämlichen und ebenso ist die Anordnung des 
Stoffes dieselbe. Sie ist darin von der griechischen Quelle und 
- Diomedes abweichend, dass von der ἄρεις und ®ecıc und den 
durch sie bedingten Tactarten nicht in der Mitte zwischen den 
drei- und viersilbigen pedes gehandelt wird, sondern dass je zwei 
einander entsprechende pedes (z. B. Tambus und Trochäus, Dac- 
iylus. und Anapäst) zusammen behandelt und schliesslich für diese 
beiden die ἄρεις und Becıc nebst dem Rhythmengeschlechte an- 
gegeben wird. So ist es wenigstens bei den simplices' pedes, 
ἃ. i. den disyllabi und trisyllabi. Am Ende der sömplices heisst 
es in beiden Quellen, dass dureh ihre Auflösung zusammenge- 
selzte Tacte entstehen. Dann werden die zusammengeselzten 
viersilbigen behandelt, ohne dass hier bei den einzelnen das 
Rhythmengeschlecht angegeben wird. Erst am Ende redet Te- 
rentianus Maurus im Zusammenhange von der äpcıc und θέεις 
der viersilbigen. Hiermit schliesst Terentianus seine Darstellung, 
Bei Marius Victorinus folgt noch eine allgemeine Uebersicht der 
Theorie der pentasyllabi und hexasyllabi (etwa wie in dem Schol. 
D). Was Terentianus Maurus im einzelnen von den pedes sagt, 
das findet sich mit wenigen Ausnahmen (wie die doppelte Bedeu- 
tung von bacchius und antibaechius, der beim Proceleusmaticus 
angeführte Vers, die cuvayeıa bei dem lonicus) auch bei Marius 


*, Ein Beweis dafür ist die in der späteren Partie vorkommende 
Bedeutung des bacchius und palimbacckius, welcher die Angabe des Cap. 
de pedibus entgegengesetzt ist, 
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Victorinus. Im übrigen ist dieser viel reichaltiger, fast so reich- 
haltig wie Diomedes. Einzelnes hat er sogar vor Diomedes vor- 
aus. Kaum aber kommt bei ihm sogar nur eine einzige Notiz 
vor, der wir nicht in den Schol. Heph. begegneten. Was er 
von der παραύξηςις der pedes sagt (es ist ihm unter den latei- 
nischen Metrikern eigenthümlich), findet sich zwar nicht in un- 
seren Schol. 2, wohl aber ist davon in unseren Schol. A die 
Rede (p. 124, 25: τρεῖς δὲ παραυξήςεις Exoucıv οἱ διεύλλαβοι ἀπὸ 
διχρονίας μέχρι τετραχρονίας), und ohne Zweifel waren diese 
παραυξήςεις in einer ursprünglicheren Fassung der Schol. weiter 
ausgeführt. Hiernach wird man nicht annehmen können, dass 
die von Marius gegebene Darstellung aus Terentianus geschöpft 
sei, und hat auch keinen Grund zu der Annahme, dass Marius 
die Darstellung des Terentianus und dessen Beispiele zu Grunde 
legt, und zu dieser Grundlage etwa aus Diomedes oder einem an- 
deren Metriker, wohl gar dem griechischen Original, woraus die 
Angaben des Diomedes und Terentianus stammen, das Uebrige 
hinzugefügt habe. So viel steht fest, dass irgend ein lateinischer 
Metriker das griechische Original benutzt hat, aus welchem die 
byzantinische Darstellung der πόδες fliesst. Auf diesem Wege 
ist die dort gegebene verkehrte Auffassung der Wörter &pcıc und 
θέεις, welche von wenig Vertrautheit mit der Rhythmik zeugt, 
zu den lateinischen Metrikern gekomnien. Jener lateinische Me- 
triker muss älter als Terentianus Maurus sein, also spätestens 
dem dritten Jahrhunderte angehören. Aus diesem Jahrhunderte 
datiren die frühesten Scholien zu Hephästion, denn in diesem 
Jahrhunderte lebt Longinus. Wir brauchen nun aber keineswegs 
anzunehmen, dass jener lateinische Metriker aus einem ὑπόμνημα 
zum hephästioneischen Encheiridion geschöpft habe, denn wir 
finden sonst bei den lateinischen Metrikern kaum eine einzige 
Spur, dass sie das Encheiridion benutzen; viel einfacher ist die 
Annahme, dass jener lateinische Metriker sich für ‘die Darstel- 
lung der pedes zu dem griechischen Originale gewandt habe, aus 
welchem Longin oder Orus oder ein anderer cxoktoyp&poc zum 
hephästioneischen Capitel περὶ ποδῶν jene Zusätze hinzugefügt, 
welche uns durch die spätere Scholiensammlung, durch das frag. 
Ambrosian. und andere byzantinische Schriften mehr oder weniger 
verkürzt überkommen sind. 


nt uk in «“.ὦ...... 
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περὶ ποδῶν 


Pr 


΄ κά ἣν 
Ρ᾿ ᾿ς 
Ph ᾿ 
in die schol. Hephaest. von einem latein. Metriker 
aufgenommen aufgenommen 
/ \ ES 
: / \ 2% 
7 \ ὃς * 
Ζ Ν EN mit veränderter Anordnung 
# δ / 
͵ \ / \ ΄ 
schol. 5 frag. Ambros. Diomedes *  Terent. Vietorinus 
(Charisius) 
breviatio 
pedum 


Die den Byzantinern (frag. Ambros.; Schol. 2 Saibant.) und 
zugleich dem Diomedes gemeinsame Anordnung (8. 203) muss die 
ursprüngliche sein, die hiervon abweichende Anordnung bei Terentia- 
nus und Victorinus kann erst auf lateinischem Boden entstanden sein. 
Damit verliert die Ueberlieferung der letzteren natürlich durch- 
aus nicht an ihrem Werthe.‘: Im Allgemeinen hat sich das Ori- 
ginal am vollständigsten bei den Byzantinern erhalten. Hier sind 
namentlich zahlreiche Beispiele aus den alten Dichtern bewahrt, 
welche der Vf. den einzelnen πόδες hinzugefügt hatte: Verse aus 
Archilochus, Callimachus, Sophokles (aus Thamyris u. a.), Euri- 
pides. Einige dieser Beispiele wird auch der lateinische Metri- 
ker aufgenommen und durch analoge lateinische Verse wiederge- 
gegeben haben. Eines davon hat sich bei Terent. Maurus erhal- 
ten, denn dieser gibt zum Proceleusmaticus v. 1464 einen Vers, 
welcher offenbar nach dem griechischen Verse, welchen die 
Schol. 3 als proceleusmatischen Mustervers bringen, gebildet ist: 

ἴθι μόλε ταχύποδος ἐπὶ δέμας ἐλάφον 

perit abit avipedis animula leporis 
Martianus Capella 5 p. 169 führt diesen Vers als einen Vers des 
Serenus an, aus welchem Terentianus, Diomedes und Marius Vic- 
torinus häufig Beispiele entnehmen; aber dies ist vermuthlich ein 
Irrthum, denn der Vergleich mit dem angeführten griechischen 
Verse und die Stelle, wo beide vorkommen, weisen darauf hin, 
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dass er von einem lateinischen Metriker gebildet sein muss. 
Wahrscheinlich beruht die Autorität des Serenus auf einer Ver- 
wechselung mit einem anderen dem Serenus angehörigen Verse 
Animula miserula properiter abiit (Diom. 513) 
welcher bei irgend einem Metriker daneben stand. Auch Mar. 
Viet. p. 134 bringt diesen Vers neben anderen als Beispiel. — 
Mitunter aber haben die Lateiner den Byzantinern gegenüber das 
Ursprüngliche. Wir lesen Schol. 2 Saib. p. 178 Gaisf.: Τέταρτος 
ὁ ἀντικείμενος τούτῳ διτρόχαιος ἢ ἀντιπαράλληλος ὁ καὶ κρητι- 
κὸς κατ᾽ ᾿Αριςτόξενον ἢ καὶ διχόρειος ἢ τροχαϊκὴ ταυτοποδία. 
In den anderen Handschriften ist κατ᾽ ᾿Αριςτόξενον ebenso wie 
ἀντιπαράλληλος weggelassen, dagegen findet es sich im frag. Am- 
bros. Bei Diomed. p. 436 finden wir: Huic contrarius est ditro- 
chaeus ... qui pes crelicus κατὰ Tpoxaiov dicitur. Dies scheint 
die richtige Lesart zu sein. Doch ist nicht ausser Acht zu las- 
sen, dass eine Stelle der Schol. 3 entschieden auf Aristoxenus 
zurückgeht, p. 131: Ἄλλοι δὲ καὶ ἡγεμόνα φαεὶν αὐτὸν ... 
οὗτος δὲ κατὰ πόδα μὲν οὐ βαίνεται διὰ τὸ κατάπυκνον τίνε- 
εθαι τὴν βάειν καὶ ευγχεῖςθαι τὴν aicdecıv, κατὰ διποδίαν δὲ 
cuvrıdenevoc κτλ., vgl. Aristox. rh. p. 11, 15 τὸ τὰρ δίςημον μέ- 
γέθος παντελῶς ἂν ἔχοι τὴν ποδικὴν εημαςίαν. Der Vf. des 
Originals hat indess diese Stelle schwerlich aus Aristoxenus selber 
genommen, sondern aus einer abgeleiteten Quelle (etwa einem 
früheren Metriker, woher auch die Stelle bei Dionys. de vi die. 
Demosth. p. Reiske stammen mag), denn sonst würde er in der 
Gpcıc und Becıc besser Bescheid gewusst haben. — Für. Mar. 
Vict. ist auf dessen Notiz vom Amphimacer p. 59 aufmerksam zu 
machen: Hoc pede ἐπορχήματα constabant, welches sonderbarer 
Weise auch in der Ausgabe Gaisford’s nicht berichtigt ist. Fragm. 
Ambros. gibt bier das richtige ὑπορχήματα. 


4. Περὶ ἀποθέεεως μέτρων. 


Was die Schol. 3 in der uns erhaltenen Fassung zum vier- 
ten hephästioneischen Capitel über die Katalexis, Hyperkatalexis 
u. s. w. darbieten, ist sehr wenig. Der Pseudo-Drako und Tri- 
klinius enthalten ausserdem Partieen über „das μέτρον im All- 
gemeinen“, die vermuthlich aus einer vollständigen Sammlung 
der Scholien entlehnt sind. Triklinius p. 318: Μέτρον δέ &crı 
ποδῶν ἢ Bacewv εὐνταξις κτλ., was wir bis auf die letzten Sätze 
beim Pseudo-Drako p. 124 I. wörtlich übereinstimmend wieder- 
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finden. Die μέτρα werden hier nach γένος, εἶδος, εὐνταξις (d. i. 
ob gleichförmige oder ungleichförmige Metra, hier. ἁπλᾶ und 
εὔνθετα genannt), Toun, μέγεθος, cxEcıc, ἀπόθεεις unterschie- 
den. Das sind keine erst von den Byzantinern aufgestellte Ka- 
tegorieen. Beide Metriker führen unter der Kategorie der τομή 
die Cäsuren des Hexametrons aus. Triklinius unter der ἀπόθεεις 
die Katalexis, Hyperkatalexis u. s. w. Bei Drako p. 124 geht 
dieser Darstellung eine Erörterung des Begriffes μέτρον vorher; 
sie ist eine Abkürzung des darüber in den Longinischen Pro- 
legomena enthaltenen. Noch einmal kehrt Triklinius p. 321 zum 
μέτρον zurück: Προῆλθε δὲ τὸ μέτρον ἐκ θεοῦ κτλ. Dies 
Stück war schon vor der IHerausgabe des harleiianischen Trikli- 
nius durch einen pariser Godex bekannt und wurde dem Lon- 
gin zugeschrieben. Zu einer solchen Annahme fehlen die Gründe, 
doch ist es sicherlich aus einer ähnlichen Stelle wie in den Pro- 
legomena des Longin entstanden. Vgl. auch den Anfang bei 
Isaak Monachus. — Vollständigere Handschriften der Schol. 2, 
deren Bekanntwerden zu erwarten steht, werden vielleicht auch 
für diese Partieen des Drako und Triklinius die Parallelstellen 
liefern. 


ὃ. Περὶ ἡρῴου. 


Sehr reich sind die Bemerkungen, welche die Schol. 3 zum 
Jdactylischen Hexameter hinzufügen, p. 189 Ἔτι περὶ τοῦ αὐτοῦ 
bis p. 199. Es wird hier nach einem allgemeineren Eingange von 
den διαφοραί, πάθη. εἴδη des Hexameter gehandelt. Dies Alles 
findet sich bei den übrigen Byzantinern wieder, nämlich Pseudo- 
Drako p. 157 ff., Triklin. p, 325—327, Isaak Monach., Moschopul. 
ap. Titze. Ausserdem werden hier auch die Tonai und die cxr- 
ματα des Ilexameters aufgeführt. Ferner ist anzuführen die ano- 
nyme Darstellung der πάθη Furia p. 86, die pseudo-herodianische 
Darstellung der εἴδη ib. p. 88; die pseudo-plutarchische der 
διαφοραί und εἴδη am Ende der Plutarch-Ausgaben. In dem 
Furia’schen Texte des Elias finden sich TTepi ἡρωικοῦ μέτρου p. 78 
die διαφοραί und πάθη ebenfalls, doch fehlen sie in der besse- 
ren venetianischen und einer Barberinischen Hs. und auch in 
der florentinischen Hs. verrathen sie sich als Zusatz, denn sie 
folgen auf die Worte: Kai ταῦτα μὲν ὡς Ev cuvTröuw περὶ τοῦ 
ἰαμβικοῦ μέτρου καὶ ἡρωικοῦ ἀρκούντως διείληπται. 

Ueber das Verhältniss. der einzelnen byzantinischen Quellen 


Griechische Metrik I. 2. Aufl, 14 
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zu einander ist es kaum der Mühe werth zu reden; die Abwei- 


chungen sind durchaus geringfügig. Statt dessen muss hier auf 


(dasjenige eingegangen werden, was uns durch sie in den Ab- 
schnitten von den πάθη, διαφοραί und εἴδη überliefert wird. 
Unter den πάθη verstehen die Metriker „Fehler“, ἃ. i. scheinbare 
Fehler, die durch Synpizesis u. s. w. entfernt werden (θεραπεία). 
Bisweilen aber beruhen diese πάθη auf den falschen Lesarten 
schlechter Handschriften, deren sich die Metriker bedienen. Solche 
Verse werden ἔπη χωλά oder auch xwAaivovra genannt. Das 
πάθος kann entweder im An-, In- oder Auslaute statt finden; in 
jedem dieser Fälle kann der Vers scheinbar eine Silbe zu wenig 
haben (πάθος κατ᾽ ἔνδειαν) oder eine Silbe zu viel (πάθος κατὰ 
mAeovocuöv). Hiernach werden 6 Arten von ἔπη xwAaivovra 
unterschieden. 


+ 


ἸΤάθη κατ᾽ ἔνδειαν. 


l. ᾿Ακέφαλον (das πάθος im Anfange): 
ἐπειδὴ νῆας τε Kai "EAANcnovrov ἵκοντο Ψ 2 
ὃς ἤδη τά τ᾽ ἔοντα τά τ᾽ Eccöueva πρό τ᾽ ἔοντα A TO 
Βορέης καὶ Ζέφυρος τώ τε Θρήκηθεν ἄητον I 5 
πλέονές κα μνηςτῆρες ἐν ὑμετέροιςι δόμοιςει ς 246 
Ζεφυρείην πνείουςα ἡ 119. 
2. Λαταρόν oder necökkactov, auch cpnkoeıdec Schol. 2 196 
(in der Mitte): 
βῆ δ᾽ εἰς Αἰόλου κλυτὰ δώματα κ 60. 
9. Μείουρον (am Ende): 
Τρῶες δ᾽ ἐρρίγηςαν ἐπεὶ ἴδον αἴολον ὄφιν M 208. . 
Mit der θεραπεία solcher Verse beschäftigt sich Schol. 2 p. 190, 
ebenso auch Elias. Manche werden für ἀθεράπευτα erklärt. Es 
heisst hier: ®aci δέ τινες καὶ περὶ τούτων ὅτι ὁ ποιητὴς εὐφω- 
viac μᾶλλον ἢ μέτρου φροντίζων ἐςτὶν ὅπου τῆς τοῦ μέτρου 
ἀκριβείας ὑπερορᾷ᾽ καὶ τοῦτο δῆλον ἐκ τοῦ Τρῶες... ὄφιν“. 
ἠδύνατο τὰρ εἰπεῖν 
Τρῶες δ᾽ Eppiyncav ὅπως ὄφιν αἴολον εἶδον᾽ ᾿ 


"ἢ ὅτι ἐνταῦθα ὁ ποιητὴς ἤεθετο τῆς τοῦ δαςέος φ ἐκφωνήςεως 
πλέον τι ἐχούςεης διὰ τὴν ςφοδρότητα τοῦ πνεύματος, ὡς καὶ 
᾿“Ἡλιοδώρῳ δοκεῖ τῇ δαςείᾳ πλέον τι νέμειν. τὸ αὐτό φαει 
καὶ περὶ TOD „Zepupeinv“. Dies ist also wiederum eine Partie, 
welche ein älterer cxoAtoypapoc (etwa Orus) aus Heliodor ent- 
lehnt hat. 
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ΠΠάθη κατὰ πλεοναςμόν. 


4. Μακροκέφαλον oder προκέφαλον (am Anfang): 
ἢ εἰπέμεναι δμωῇειν ᾿Οδυςςῆος θείοιο ὃ 682 
ἢ οὐχ ἅλις ὅττι γυναῖκας ἀνάλκιδας ἠπεροπεύεις E 849 
χρυςέῳ ἀνὰ εκήπτρῳ καὶ “ἑλίεςετο πάντας ᾿Αχαιούς A 15. 
9. ἸΤροκοίλιον (in der Mitte): 
θώρηκας ῥήξειν δηίων ἀμφὶ crndeccıv B 544 
᾿Ατρεῖδαί τε καὶ ἄλλοι ἐυκνήμιδες Ἀχαιοί A 17 
ΤΠΠατρόκλου ποθέων ἀνδροτῆτά τε καὶ μένος Al ῷ 6. 
6. Δολιχόουρον, μακροεςκελές (am Ende): 
λεπτὸν. καὶ χαρίεν περὶ δὲ ζώνην βάλετ᾽ ἰξύι ε 231 
ἀλλ᾽ ὅτε (ζούνιον ἱρὸν ἀφικόμεθ ἄκρον ᾿Αθηναίων γ᾽ 218. 
Es ist zu bemerken, dass die beiden Verse mit falschen Lesarten 
Ω 6 und y 278 nicht in den Schol. 2, wohl aber bei den an- 
deren Byzantinern als Beispiele des προκοίλιον und δολιχόουρον 
vorkommen. 

Die εἴδη und διαφοραί sind Kategorieen, die begrifflich nicht 
von einander geschieden sind. Es werden darunter verstanden 
Eigenthümlichkeiten des Verses in Bezug auf Wort- und Satzende, 
Euphonie und Kakophonie, Silbenschema, poetischen Charakter. 
Wir werden diese sich aus der Sache ergebenden Kategorieen zu 
Grunde legen und dabei bei jedem Verse durch ein € oder A anmer- 
ken, ob ihn unsere Quelle zu den εἴδη oder den διαφοραί zählt. 


Eidn und διαφοραί des Wort- und Satzendes: 


7. ’Annprıcuevov (E) bildet einen vollständigen in sich ab- 
geschlossenen Satz: 
ὡς εἰπὼν πυλέων ἐξέεευτο φαίδιμος "Ertwp Η 1. 
8, Τέλειον (A) enthält alle Satztheile: 
πρὸς δ᾽ ἔμε τὸν δύετηνον ἔτι φρονέοντ᾽ ἐλέαιρε X 59. 
9. Ὑπόρρυθμον (A): jeder πούς fällt mit einem Wortende 
zusammen : 
ὕβριος εἵνεκα τῆςδε, cd δ᾽ Icxeo, πείθεο δ᾽ ἡμῖν A 214. 
10. Ἐμπερίβολον (A) enthält die hauptsächlichsten der ari- 
stotelischen Kategorieen: 
πόςον ποῖον οὐεία ποῦ πότε 
πολλὰς δ᾽ ἰφθίμους ψυχὰς ἄιδι προΐαψεν. 
11. Κλιμακωτόν, προβάθμιον, ἡλιοειδές (A): jedes folgende 
Wort ist um eine Silbe länger als das vorausgehende: 
ὦ μάκαρ ᾿Ατρείδη μοιρηγενὲς ὀλβιοδαίμων Γ 182. 
145 
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12. Cpnxkiac (E) Ecriv ὁ εἰς δύο ἰεοευλλάβους τομὰς τεμνό- 
μενος, τῆς τομῆς εἰς μέρος λόγου ἀπαρτιζούεης. εἴρη- 
ται δὲ ςφηκίας ἀπὸ τῆς ςφηκὸς ζωυφίου κατὰ τὸ μέεον 
λεπτοτάτου ὄντος Drac. p. 142: 

ἢ λάθετ᾽ ἢ οὐκ Evöncev, ἀάςςατο δὲ μέγα θυμῷ I 537. 
Die drei letzten stehen nicht in unseren Texten der Schol. 2. 
13. Βουκολικὸν (A) τὸ μετὰ τρεῖς πόδας ἀπαρτίζον εἰς 
μέρος λόγου: 

ἐξ ἐπιδιφριάδος πυμάτοις inäcı δέδεντο Κ 475 (Scholl.) 

ἀλλ᾽ ἔκ τοι ἐρέω τόδε, καὶ τετελέεθαι ὀΐω A 204 (Drac.). 
Diese fehlerhafte Definition des βουκολικόν ist allen Byzantinern 
gemeinsam. Auffallend ist, dass sie auch da, wo von den Cäsuren 
des Hexametron die Rede ist, einen gemeinsamen Fehler, jedoch 
einen anderen als hier begehen. Hier ist nämlich die Boukokıkn 
toun folgende: 

Ζεὺς μέν που τότε οἶδε καὶ ἀθάνατοι | θεοὶ ἄλλοι. 


Εἴδη der Euphonie und Kakophonie. 


14. Μαλακοειδές (E), wofür als Beispiel 
αἵματι δ᾽ οἱ δεύοντο κομαὶ xapiteccıv ὁμοῖαι P 51. 
15. Κακόφωνον (€) mit zu vielen Vocalen: 
φήῃ ἀθηρηλοιγὸν ἔχειν ἀνὰ pandiuw ὥμῳ A 127. 
10. Τραχύ (Ε): 
τριχθά τε καὶ τετραχθὰ διατρυφὲν ἔκπεςε χειρός Γ 369. 


Εἴδη und διαφοραί des Silben-Schemas. 


17. Ἰεόχρονον (€) aus lauter langen Silben: 
τὼ δ᾽ ἐν Mecenvn ZuußAntnv ἀλλήλοιιν φ TD. 
18. Κατενόπλιον (A) mit den Spondeus an dritter Stelle: 
ὡς φάτο δακρυχέων, τοῦ δ᾽ ἔκλυε πότνια μήτηρ A 357. 
19. Περι οδικόν (A) mit dem Spondeus an zweiter und vierter 
Stelle: 
οὐλομένην ἣ μυρί᾽ ᾿Αχαιοῖς ἄλγε᾽ ἔθηκεν A 2. 
20. (απφικόν (A) mit dem Spondeus an erster Stelle: 
Λητοῦς καὶ Διὸς υἱός, 6 γὰρ βαειλῆι χολωθείς A 9. 


Εἴδη und διαφοραί des poelischen Charakters. 


21. Λογσειδές (E) | ein prosaischer Vers, ohne Tropen und 
22. ἸΠολιτικόν (A) Pathos: 
ἵππους δὲ ξανθὰς ἑκατὸν καὶ πεντήκοντα A 680, 


σι 
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Abweichend von den Schol. 2, Drako u. a. führen Triklinius, 
Pseudo-Herodian und die bei Elias eingeschobene Partie die πάθη 
unter den εἴδη auf. — Aus den zu den εἴδη und zu den διαφο- 
ραΐ gezählten Versarten ergibt sich, dass zwischen beiden Kate- 
gorieen kein Unterschied besteht, das ἣρῷον Aoyocıdec gehört zu 
_ den εἴδη, das πολιτικόν zu den διαφοραί, und doch sind beide 
genau dasselbe. Es müssen” daher jene beiden Kategorieen von 
verschiedenen Metrikern aufgestellt sein — derjenige, welcher die 
εἴδη aufgestellt hat, kann nicht auch die dıapopai aufgestellt 
haben. Dass ein ὑπόμνημα zum Iephästion beide neben einander 
gestellt hat, ist nicht auffallend. 


Es ist oben nachgewiesen, dass sich die von den Byzantinern 
gegebene Darstellung περὶ modwv auch bei den römischen Metri- 
kern wiederfindet. Etwas Aehnliches kommt auch in Bezug auf 
das vorliegende Capitel de Aheroo vor. Diomedes lässt der 
Partie seines Buches, welche nachweislich mit dem zweiten Buche 
des Marius Victorinus auf gemeinsamer Quelle beruht p. 473—484 
(c. XVIH—XXXUN), einen Abschnitt de dactylico hexametro voraus- 
gehen, p. 461— 473, worin nach einer allgemeinen Einleitung 
über den Hexameter Folgendes behandelt wird: Die 32 fgurae 
(Silbenschemata), die Cäsuren, 10 Arten des „optimi versus“ und 
endlich die amprobati versus. Die improbati versus finden wir im 
ersten Buche des Marius Victorinus p. 90 wieder unter der 
Ueberschrift: de vitiis versuum — es sind dies die πάθη —, eben- 
daselbst p. 85 auch die Cäsuren des Hexameters. Ueber die 
πάθη lesen wir bei Diomed. p. 472: 

Mutili vel trunci sunt qui in principio ampulantur et lilleram 
vel syllabam amitlunt vel tempore deficiunt, Graece dicunlur 
ἀκέφαλοι ... 
᾿ ἐπεὶ δὴ νῆάς τε καὶ Ἑξλλήςποντον ἵκοντο. 

Versus in media parte exiles vel hiulei vocantur λαταροί.... 

βῆ δ᾽ εἰς Αἰόλου κλυτὰ δώματα. 
Ecaudes sunt qui in ultima conclusione oraliuncula vel syllaba 
fraudantur νοὶ tempore deficiunt, Graece μείουροι vel CKALOVTEC 
vocantur ul est 

Τρῶες δ᾽ Eppiyncav ἐπεὶ ἴδον aloAov ὄφιν. 


Bei Marius Victorinus: ... Tria vel maxime haec observanda 
vitia nobis sunt, quibus vulnerati versus claudicabant, quae trifa- 
riam conlingunl, nam aul in principio aut medielate aut in exire- 
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ma parte corrumpuntur. Dann folgt der ἀκέφαλος, Aayapöc und 
μείουρος, der letzte mit dem von Diomedes gegebenen Beispiele, 
sonst mit lateinischen Beispielen. Marius Victorinus muss dies 
mit Diomedes aus derselben Quelle haben. Die Quelle des Dio- 
medes ist aber augenscheinlich dieselbe, aus welcher das, was die 
Byzantiner über die πάθη κατ᾽ ἔνδειαν sagen, stammt; die Schol. δ 
geben hier nicht nur die nämlichen Beispiele wie Diomedes, son- 
dern beiderseits sind auch von dem an zweiter Stelle aufgeführten 
Verse die beiden letzten πόδες weggelassen: 
βῆ δ᾽ εἰς Αἰόλου κλυτὰ δώματα. 

Hier muss jeder Gedanke an zufälliges Uebereintreffen ausge- 
schlossen sein. Die Quelle muss mindestens so alt sein wie He- 
phästion, denn dessen Zeitgenosse Alhenäus 14, 632 d redet be- 
reits von diesen drei πάθη. 


6. Περὶ ἐλετείου. περὶ ἰαμβικοῦ. περὶ ᾿Ανακρεοντείου. 


Was in den drei vorliegenden Abschnitten von den Schol. 2, 
Pseudo-Drakon, Triklinius, Elias u. s. w. berichtet wird, stammt 
nur zum geringsten Theile aus älteren Quellen. Wir müssen dahin 
rechnen die Unterscheidung des tragischen, komischen, satyrdra- 
matischen Trimeters. Als vierte Art desselben wird der ἁπλού- 
crepoc hinzugefügt. Hierfür liegt ohne Zweifel dasjenige zu 
Grunde, was die ältere Quelle über den Trimeter der Iambo- 
graphen sagt, aber die Byzantiner fassen dies so, als ob darunter 
der bei den byzantinischen Dichtern übliche Trimeter, welcher 
keine dreisilbigen πόδες zulässt, verstanden sei. Was über das 
ἐλεγεῖον und ’Avakpeövreiov gesagt wird, ist fast gänzlich byzan- 
tinische Doctrin, mit Beispielen der byzantinischen Dichter, unter 
denen Constantinus Siculus und Sophronius am meisten benutzt 
ist. Am vollständigsten in den Beispielen ist Elias, Andere haben 


die Beispiele ganz ausgelassen. A 
δ 19. 
Heliodor. Juba und die Darstellungen der npwrötuna bei den 
Bömern. 


Von den Grammatikern, welche Suidas als Metriker nennt, 
bezeichnet er den einzigen Heliodor (schol. Heph. p. 143 „ö γραμ- 
narıxöc“ genannt) als μετρικός, die übrigen als Ὑραμματικοί. 


$ 19. Heliodor. 215 


Dies weist auf eine hervorragende Stellung hin, welche IHeliodor's 
Werke in der alten metrischen Litteratur eingenommen haben 
müssen. Damit stimmt alles Uebrige, was wir von ibm wissen. 
Er ist der einzige Metriker, gegen den Hephästion in seinem 
Encheiridion mit Nennung des Namens polemisirt; das meiste 
von dem, was die Commentaloren des Eucheiridions (Longin, 
Orus) aus anderen Metrikern entlehnen, stammt aus Ileliodor. 
Priscian de metris comicorum p. 418 gibt exempla diversorum 
nominalissimorumque Graeciae aulorum quorum quaedam etiam 
Heliodorus protulit metricus et Hephaestio,; von diesen ewempla 
gehören die meisten dem Heliodor, erst am Ende kommen ewempla 
des Hephästion. Dies ist das einzige Mal, dass ein lateinischer 
Metriker den Hephästio eitirt. Von Heliodor dagegen heisst es 
bei Mar. Viect. p. 127: Juba noster qui inter metricos autorilatem 
primae eruditionis obtinuit, insistens Heliodori vestigüs, qui inter 
Graecos huiusce arlis anlistes aul primus aul solus est. 

Auch die Neueren konnten nicht umhin, dem Heliodor eine 
über den späteren Metriker Hephästion weit hinausgehende Be- 
deutung zuzuschreiben, so lange man mit (ἃ. Hermann in einer 
Stelle des Priseian p. 1350 P. statt des handschriftlich überliefer- 
ten Namens “Hpodoroc den Namen Ἡλιόδωρος substituiren zu 
müssen glaubte: „Didymus etiam ea confirmet: Καὶ Δίδυμος Ev 
τῷ περὶ τῆς παρὰ Ῥωμαίοις ἀναλογίας“ Ἴωνες καὶ ᾿Αττικοὶ τὰ 
δύο ἥμιςυ τρίτον φαεί.... καθάπερ φηςὶν Ἡρόδοτος προθεὶς τὸ 
“ev δὲ Βαθουειάδης᾽. ἐν τῷ περὶ μουεικῆς ἐπιφέρει τρίτον ἧἣμι- 
πόδιον᾽ κτὰ. Unter Annahme der Hermannschen Conjectur er- 
schien hier Heliodor als ein Vorgänger des Didymus und rückte 
hiermit bis an den Anfang der Kaiserzeit hinauf, und ferner er- 
schien er als Verfasser eines Werkes περὶ μουςεικῆς, Beides ver- 
lieh ihm eine grosse Bedeutung, denn es liess sich hiernach 
voraussetzen, dass er als Musiker auch mit der Rhythmik vertraut 
gewesen sein müsse und daher nicht wie Hephästion und die 
Späteren die Metrik ohne alle Rücksicht auf den Rhythmus dar- 
gestellt haben könne. Aus den von ihm erhaltenen Fragmenten 
schien Manches dieser Auffassung zu entsprechen, — Anderes 
freilich wollte sich nur schwer mit ihr vereinigen lassen. 

In neuester Zeit hat H. Keil Ouaestiones grammaticae 1860 
den Nachweis geliefert, dass in jener Stelle des Priscian der Name 
Ἡρόδοτος festzuhalten sei und mit seiner Ausführung werden jetzt 
wohl Alle übereinstimmen. Und so ist jenes Zeugniss für das 
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Alter des Heliodor gefallen und in gleicher Weise hat er aufgehört, 
als Musiker und Rhythmiker dazustehn. Hierdurch muss auch der 
Standpunet zur Beurtheilung seiner Bedeutung ein freierer werden. 

Leider besitzen wir bei Suidas keinen Artikel Ἡλιόδωρος und 
wir haben deshalb keine nähere Kunde von den Titeln seiner 
metrischen Schriften. Wir wissen nur von zwei heliodorischen 
Werken. Das eine handelt von den Metren des Aristophanes, 
wahrscheinlich eine Schrift wie die des Eugenius, von dem es bei 
Suid. heisst: ἔγραψε κωλομετρίαν τῶν μελικῶν Αἰεχύλου, Copo- 
κλέους καὶ Εὐριπίδου. Wir müssen ein solches Werk des Helio- 
dor nach der Unterschrift des cod. Venet. zu Aristoph. Nub. und 
Pax voraussetzen: κεκώλιςται ἐκ TOD Ἡλιοδώρου und KekwälcTan 
πρὸς τὰ Ἡλιοδώρου, eine Notiz, woraus hervorgeht, dass die 
uns überkommenen metrischen Scholien zu Aristophanes auf die 
Grundlage des Heliodor zurückgehen. Auch in den metrischen 
Scholien Pax 1353 und Vesp. 1282 beruft sich der Scholiast auf 
Heliodor. Der Grammatiker Phaeinos scheint es gewesen zu sein, 
der jene heliodorische Kolometrie in die Scholiensammlung über- 
tragen hat. Am nächsten kommt der genuinen Form, was wir 
in dem cod. Venet. zur Erklärung der aristophaneischen Metra 
lesen (im cod. Ravennas sind nur sehr geringe Spuren von me- 
trischen Scholien zurückgeblieben); in den Scholien der späteren 
Handschriften zeigt sich bei der Besprechung der Metra eine wort- 
reiche byzantinische Geschwätzigkeit, doch mag auch hier die 
Grundlage auf die Auszüge des Phaeinos zurückgehn. Im allge- 
meinen zeichnen sich nun die metrischen Scholien zum Aristopha- 
nes vor denen zu Pindar und zu Euripides sehr vortheilhaft aus 
und repräsentiren etwa den hephästioneischen Standpunct der 
Metrik; auf Einzelnes, was speciell auf Heliodor hinweist, ist weiter 
unten aufmerksam zu machen. 

Das zweite Werk des Heliodor führt gleich dem uns erhal- 
tenen hephästioneischen -den Titel Eyxeıpidıov περὶ μέτρων. 
Den Anfangssatz desselben, welcher zugleich den Zweck der Schrift 
ausspricht, überliefern die Prolegomena Longins zu Hephaest. 
p. 88 (89): Τοῖς βουλομένοις ἐν xepciv ἔχειν τὰ κεφαλαιωδέ- 
«τατὰ τῆς μετρικῆς θεωρίας γέγραπται τὸ βιβλίον τοῦτο. Es 
scheint ausführlicher als unser Encheiridion Hephästions und nicht 
so karg an allgemeinen Bestimmungen gewesen zu sein. Die Dar- 
stellung begann mit einer Definition des Metrons, ὅρος μέτρου. 
Hephästion meinte dem gegenüber (etwa in seinem ἐγχειρίδιον von 


—— mr Be: 
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3 Büchern), es sei unmöglich, den ersten Anfängen eine fassliche 
Definition von Metren zu geben (αὐτὸς γὰρ 6 Ἡφαιςτίων αἰτιᾶται 
τὸν Ἡλιόδωρον ὅτι τοῖς ἐπαρχομένοις γράφει" τοῖς γὰρ ἀπεί- 
ροις καὶ μήπω τῆς μετροποιίας γεγευμένοις ἀδύνατον νοῆςαι 
τὸν ὅρον Longin. prol. p. 88). 

Ob nun aber alle Fragmente aus Heliodor aus diesem En- 
cheiridion entlehnt sind, muss als ungewiss, ja als unwahrschein- 
lich hingestellt werden. Ihre Zahl ist gar nicht gering. Die oben. 
angeführte lehrreiche Schrift von Keil sucht die Fragmente zu- 
sammenzustellen. So sehr wir aber die übrigen Resultate der- 
selben billigen, so können wir doch nicht zustimmen, wenn es 
dort heisst: ea autem quae certo ad metricum de quo dieimus 
pertinent composuimus omnia. Die sehr ergiebigen schol. Saibant. 
sind ungenutzt gelassen. 


Περὶ κοινῆς ευλλαβῆς. Hephästion unterscheidet drei 
Arten derselben: 1) auslautender (selten inlautender) langer Vocal 
vor folgendem Vocale, 2) kurzer Vocal vor muta c. liquid., 3) aus- 
lautende Silbe mit kurzem Vocale. Zu der ersten Art der κοινὴ 
ευλλαβή citirt schol. Saib. p. 100 eine längere Stelle des Heliodor, 
in welcher dieser angibt, unter welchen Bedingungen die Länge vor 
folgendem Vocale eine Länge bleibt. Λέγει ὁ “Ἡλιόδωρος βοηθῆςεαι 
τῷ τοιούτῳ τρόπῳ καὶ μεῖναι αὐτὴν μακρὰν καὶ μὴ Yivecdaı 
κοινὴν κατὰ η΄ τρόπους κτλ. Nämlich: wenn eine Elision eintritt 


dal’, Ἕκτορι ταῦτα κελεύετε μυθήςαεθαι, 


ferner vor einer Interpunction, — vor folgendem Spiritus asper: 
δόμεναι ἑλικώπιδα κούρην, — vor folgendem ı: ἣ δὲ μολυβδαίνῃ 
ἰκέλη, — ferner wenn die Länge circumflectirt ist: τῷ ’AckAn- 
πιάδῃ, — vor folgendem circumflectirten oder mit dem Acut ver- 
sehenen Vocale: πῶ εἶπας und πῆ ἔβη. Die hier zuerst ange- 
führten 2 oder 3 τῥόποι sind ganz vernünftig, die folgenden sehr 
ungenügend. Von der zweiten Art der κοινή sagt Hephästion 
selber p. 8: gnci δὲ δ' Ἡλιόδωρος τὸ μ ἐπιφερόμενον ἀφώνῳ 
ἧττον τῶν ἄλλων ὑγρῶν κοινὰς ποιεῖν ἐν τοῖς ἔπεει ευλλαβάς. 
Diese Beobachtung des Heliodor ist absolut richtig und es ist auf- 
fallend genug, dass Hephästion daran herummäkelt, statt gleich 
schöne Beobachtungen hinzuzufügen, wozu Heliodor noch viel Raum 
gelassen hatte. Denn Hephästion spricht hier nur Tadel gegen 
seinen Vorgänger aus (dass er in einem Hexameter des Cratinus 
ἐλήλυθμεν in ἐλήλυμεν verändert hätte) — ὅπερ ἐξηλέγξαμεν 
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ψεῦδος ὄν ... ἄλλως TE καὶ ἐδείξαμεν. Natürlich beziehen sich 
diese Selbsteitate Hephästions auf seine früheren Schriften. Bei 
der dritten Art der κοινή, der auslautenden kurzen Silbe (ohne 
hinzutretende Position), citirt Schol. A p. 112 wiederum eine längere 
Stelle aus Heliodor: TTepi δὲ ταύτης τῆς βραχείας τῆς ἀντὶ κοι- 
νῆς λαμβανομένης λέγει ὃ Ἡλιόδωρος δέκα τρόπους κτλ., die 
ersten vier dieser τρόποι finden sich ohne Nennung der Quelle 
auch in den Schol, ZB und bei Pseudo-Drako. Der kurze Vocal 
gilt als Länge vor einer Interpunction, vor einer Liquida A, u, 
v, p: ἄλλοι δὲ ῥινοῖς, ποςεὶ δ᾽ ὑπὸ Ammapoicıv, θυμὸν ἀπὸ 
μελέων, ἀλλ᾽ ὕδατι νίζοντες —, vor ὃ, τ, π, c: οὔτ᾽ ἄρ᾽ ἔτι 
δήν, ὦ υἱὲ TTerewvoc, ᾿Αρτέμιδί ce ἐΐεκω —, vor folgendem ı: 
οἱ δὲ μέτα iaxovrec —; ferner kann lang werden eine aspirirte 
Kürze und eine accentuirte Kürze, aber auch eine Kürze vor 
einer unmittelbar folgenden oder nach einer unmittelbar voraus- 
gehenden aspirirten oder Accent-Silbe. Ein Beispiel 
für die daceia ἐπικειμένη; Αἴας δ᾽ ὁ μέτας αἰὲν ἐφ᾽ Ἕκτορι, 
für die δαςεῖα ἐπιφερομένη: ᾿Απόλλωνος ἑκάτοιο, 
für die δαςεῖα προηγουμένη: ἵνα μὴ ῥέξομεν ὧδε. 
Unter die Kategorie der durch die ἐπιφερομένη δαςεῖα ent- 
stehende Verlängerung lässt sich nach leliodor (in einer schol. 
Ileph. 3 cap. 1 citirten Stelle) auch 

ἐπεὶ ἴδον αἴολον ὄφιν 
herziehen, zugleich gehört aber dies Beispiel auch unter die Kate- 
gorie der ἐπικειμένη ὀξεῖα. Es ist manches Richtige in diesen 
Beobachtungen des Heliodor, an grossen Verkehrtheiten fehlt es 
freilich auch nicht. Nicht darf unbemerkt bleiben, dass die dritte 
Art der κοινή nach Hephästion stets eine auslautende Silbe sein 
muss (cuAAaßn τελική λέξεως), nach Heliodor aber gehören hier- 
her, wie wir sahen, auch an- und inlautende ‚Silben. 

Περὶ cuvexpwvncewc. Hier können wir aus dem schol. 
Iieph. 2 zum gleichnamigen Cap. des Heph. p. 123 die Bemerkung 
des Heliodor über die Synizese von 8 Vocalen in dem διπενθημιμερής 

᾿Αςτερίς, οὔτε ς᾽ ἐγὼ φιλέω οὔτ᾽ ᾿Απέλλης 
anführen. 

Περὶ ἀποθέεεως μέτρου. Die Angabe des Hephästion, 
dass jedes Metron auf eine τελεία λέξις ausgehe, verbessert der 
Schol. p. 143: dei δὲ εἰπεῖν ,,ἢ ὡς τελείαν“, καθάπερ καὶ Ἡλιό- 
δωρος ἔλεγεν ὁ τραμματικὸς διὰ τὸ οὑψηρεφὲς διῶ“. Er meint 
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nämlich, dass dw eine als poetische Licenz zu erklärende Verkür- 
zung von δῶμα Sei. 

Περὶ μέτρων. Wir führen hier zunächst das interessante 
schol. Heph. p. 197 erhaltene Fragment über die Päonen an: 
Ἡλιόδωρος δέ Pncı Kocuiav εἶναι τῶν παιωνικῶν τὴν κατὰ πόδα 
τομήν, ὅπως ἣ ἀνάπαυεις διδοῦςα χρόνον ἑξαςήμους τὰς βάςεις 
ποιῇ καὶ ἰςομερεῖς ὡς τὰς ἄλλας, οἷον 

οὐδὲ τῶ κνωδάλω οὐδὲ τῶ... 

Eine solche Notiz über den Rhythmus, wie sie hier Heliodor gibt, 
treffen wir bei keinem der übrigen Metriker, und es schien die- 
selbe der aus Hermanns Vermuthung hervorgehenden Annahme, 
dass Heliodor auch περὶ youcıkfjc geschrieben, sehr gut zu ent- 
sprechen: Es wird aber auch noch jetzt, wo diese Annahme 
aufzugeben ist, die heliodorische Notiz über die sechszeitigen, den 
ἄλλαι βάζεις (--—-v, v-»-) im Umfange und in der rhythmischen 
Gliederung gleichstehenden (,„‚iconepeic“) Päonen, d. i. Amphi- 
macer, immer sich nur als eine durch die früheren Metriker bis 
zu Heliodor fortgepflanzte alte rhythmisch-metrische Tradition auf- 
fassen lassen. Die Sechszeitigkeit knüpft sich nach ihm an die 
ἀνάπαυεις, d. i. das Wortende, wofür er in dem oben citirten 
Fragment über die dritte Art der κοινή den Ausdruck maucwAn 
gebraucht. Freilich sind diese ἑξάςημοι παίωνες nur auf bestimmte 
Arten von 'metrischen Bildungen beschränkt und Heliodor scheint, 
nach seinen Werken zu urtheilen, die Ausdehnung der sechszei- 
tigen Messung nicht mehr zu kennen. 

Aus einem Capitel des Heliodor, welches dem hephästionei- 
schen περὶ πολυςχηματίετων entsprach, sind die zahlreichen 
Citate bei Prise. de metr. com. p. 418—420 entlehnt. Es han- 
delt sich hier um Verse, -in welchen ein ποὺς „apa τάξιν “ 
gesetzt (vgl. S. 183), d. ἢ. wo ein Dichter‘ gegen die von den 
Metrikern aufgestellten Regeln gefehlt zu haben scheint. „Inmw- 
voE πολλὰ παρέβη τῶν ὡριεμένων ἐν τοῖς ἰάμβοις κτλ.“ Was 
wir hier aus Heliodor erfahren, verräth weder einen erfahrenen 
Kritiker, noch einen tief eindringenden Metriker, so interessant 
und wichtig auch Manches davon ist. Wir können hier nicht 
weiter darauf eingehen. Priscian führt hier unter dem aus He- 
liodor Mitgetheilten auch den Seleucus an p. 420: Ouem (Aeschy- 
lum) imitans Sophocles teste Seleuco profert quaedam contra legem 
metrorum sicut in hoc j 

᾿Αλφεειβοίαν ἣν ὁ τεννήςας πατήρ. 
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Hic quoque iambicus a trochaeo incipä. Keil in der angeführten 
Schrift fasst dies so auf, als ob dies Citat aus Seleucus in dem 
Werke des Heliodor vorgekommen und erst dureh dessen Ver- 
mittelung in die Stelle des Priscian übergegangen sei. Dies ist 


allerdings möglich, aber keineswegs sicher. Denn die Stelle aus ° 


Seleucus ist hier gerade so eitirt, wie die vorausgehenden und 
folgenden Heliodor: Sophocles teste Seleuco, vgl. Pindarus teste 
Heliodoro, Anacreon teste Heliodoro, Alcman teste Heliodoro. 
Dass hier Priscian bei Erwähnung der Stelle des Aeschylus Ἵππο- 
μέδοντος εῆμα καὶ μέγας τύπος unter die Citate aus Heliodor 
ein Citat über einen analogen Vers aus Seleucus einschaltet, kann 
kaum auffallender sein, als dass Priscian hinter dem Citate des 
Heliodor aus Pindar eine eigne Bemerkung über Horaz ein- 
schaltet. Warum sollten wir in Abrede stellen wollen, dass sich 
his auf die Zeiten des Priscian ein Sophokles-Commentar des Se- 
leucus (,ἔγραψε ἐξηγητικὰ εἰς πάντα ὡς εἰπεῖν nomrnv“ Suid.) 
erhalten habe? Die Autorschaft des Heliodor für das Citat des 
Seleucus ist mindestens viel zu unsicher, als dass wir daraus mit 
Keil eine Folgerung über Heliodors Zeitalter machen möchten. 


Sehr wichtig ist, was Marius Victorinus de ionico a minore 
p. 127 über Heliodor berichtet. Juba — so heisst es hier — 
indem er dem Heliodor, der grössten metrischen Autorität bei 
den Griechen, folgt, gibt den Nachweis, dass das ἰωνικὸν dva- 
κλώμενον “v-v-v--, in welchem man die erste Hälfte der 
zweiten Länge noch zum vorhergehenden zu rechnen hat, kein 
vifium ul quidam asserunt rhythmicum fore, sed mage metrica 
ralione conlingere, quod per ἐπιπλοκὰς.... plerumque evenit. Es 
komme hierbei nämlich in Betracht die τετραδικὴ ἐπιπλοκή 
(welche die Ionici, Choriamben und Antispaste umfasst) und die 
δυαδικὴ ἐπιπλοκή der lamben und Trochäen. Sondert man von 
einem χοριαμβικὸν καθαρόν (purum) die anlautende Silbe ab, so 
ergibt sich das iwvıröv ἀπ᾿ EAdccovoc, aus diesem das ἀντιςπα- 
cTıKöv, aus diesem das ἰωνικὸν ἀπὸ μείζονος 


χοριαμβικόν ee 

ἴωνικ. ἀπ᾿ ἐβ. vv vu uvV.- \ 
᾿ , ἐπιπλοκὴ τετραδική. 
ἀντιςπαςτικόν ER ODER 

ἴωνικ. ἀπ. HEIZ. πως ὖὧὖὖ 


Es werden nun aber auch, fährt Victorinus fort, die Metra der 
terpadırn ἐπιπλοκή mit denen der δυαδικὴ ἐπιπλοκή, d. I. mit 
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iambischen oder trochäischen Dipodieen, verbunden: dann sind 
sie μικτὰ χοριαμβικά, μικτὰ ἰωνικά u. 5. W. 


ἰωνικ. ἀπ. HEIL. ----«,.--ὐν 020, oo 
χοριαμβικόν vu vv, v0, | ἐπιπλοκὴ τετρα- 
ἰωνικ. ἀπ᾿ &Aaccovoc vu -—, vo, οὖς f dir u. δυαδική. 
ἀντιςπαςτικόν ως ρῶς τς  ίϑος 


So ergibt sich aus der ἐπιπλοκή, dass, während in den übrigen 
μικτά überall 6zeitige Dipodieen vorhanden sind, in dem ge- 
mischten iwvıköv ἀπ᾽ EAaccovoc eine πεντάςημος διποδία (- «-- «) 
und eine entäcnuoc (- ---- auf einander folgen müssen. Was 
hieran Richtiges und alte Tradition ist, muss an einer anderen 
Stelle besprochen werden. Hier genügt es, die Theorie des He- 
liodor kennen gelernt zu haben, denn dass dasjenige, was hier 
Marius dem Juba nacherzählt, von diesem aus Heliodor genom- 
men, ist ja ausdrücklich gesagt, — Juba selber muss sich an 
dieser Stelle auf Heliodor berufen haben, Die Lehre von der 
ἐπιπλοκή, von der wir im Encheiridion Hephästions nichts finden, 
ist also durch die Autorität des Heliodor vertreten. Bei Helio- 
dor aber war nun fernerhin, wie wir hier erfahren, die ἑξάςημος 
ἐπιπλοκή eine Terpadıkn, d. I. es gehörten vier verschiedene 
Metra hierher, ausser den ionischen und den choriambischen auch 
Jas antispastische, Wir lernen Heliodor als den frühesten Vertreter 
der von Hephästion gelehrten antispastischen Messung kennen, 
die in dem älteren Systeme der Metrik noch nicht vorkam. Mit 
der besprochenen Stelle des Victorinus müssen wir eine andere 
von ihm de metro antispastico lib. II p. 115 überlieferte Notiz 
verbinden: Scio quosdam super antispasti specie recipienda inter 
novem prololypa dubitasse ... Verum cum idem pari cognatjone 
qua el inter se alii pedes de quibus supra dictum est cum cho- 
riambo copuletur, siquidem antispastus duabus utrimque brevibus 
duas longas in medio sitas habeat, choriambus autem duabus utrim- 
que longis medias breves teneat, consentanea ratione locum eidem 
auctoritatemque inter principalia i. e. primiformia novem melra 
ipsa parilitatis qua inter se congruant conlemplatione vindican- 
dam esse dixerunt. Quid ergo super hoc in dubium primos au- 
ctores deduxerit, plenius referam. Coniugatio antispasti, ut Juba 
noster atque alii Graecorum opinionem seculi referunt, non semper 
ita perseverat ut in principio pedis iambus collocelur u. 5. w. 
Es gibt Metriker, so erfahren wir hier, welche das Antispasticun 
nicht unter die profofypa aufnehmen, während anderen (unter 
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ihnen Heliodor) die Analogie mit dem Choriambus Grund genug 
zu sein scheint, dem Antispast gleiche Berechtigung wie dem 
Choriamb unter den πρωτότυπα einzuräumen, und in Betreff des 
Anlautes den Satz aufstellen, dass die erste Hälfte des Antispastes 
durch jeden pes disyllabus ausgedrückt werden könne. So lehrt 
Juba, indem er „Graecorum opinionem‘“ darstellt. Dass diese 
opinio die opinio des Heliodor war, geht aus der vorher bespro- 
chenen Stelle aufs klarste hervor. Noch auf eine dritte Stelle 
des Marius Victorinus, die wir schon oben besprochen, muss hier 
aufmerksam gemacht werden. Es ist die Notiz von den drei 
Systemen der prototypa p. 69. In dem dort zuerst genannten 
System kommt das untispasticum noch nicht als prototypon vor, 
wohl aber in dem zweiten und dritten. Eines von diesen beiden 
muss das System des Heliodor sein. Und da weiterhin Philoxe- 
nus als der Repräsentant des dritten Systems, welches auch das 
proceleusmaticum unter die prolotypa rechnete, genannt wird, so 
bleibt nichts übrig als das zweite System, welches zugleich das 


hephästioneische ist, dem Heliodor zu vindieiren. Das erste Sy- - 


stem ist dasjenige, welches in den Darstellungen der metra deri- 
vata festgehalten ist und nach dem im zweiten Capitel Gesagten 
ohne Zweifel als das älteste von ihnen anzusehen ist. 

Als Ritschl in seiner Schrift über die alexandrinische Biblio- 


thek und einem bald darauf folgenden Programme ind. lect. 


Bonn. hib. 1840 das Andenken Heliodors aus seiner Vergessen- 
heit riss und ihm die richtige Stelle, welche er in der Geschichte 
der Metrik einnimmt, vindieirte, setzte er ihn zufolge der S. 137 
angeführten Stelle des Priscian, in welcher G. Hermann statt 
Ἡρόδοτος den Namen Ἡλιόδωρος substituirt hatte, in den ersten 
Anfang der Kaiserzeit und sah in seinem Nachfolger Juba, qui 
inter melricos autorilatem primae eruditionis obtinuit, den alten 
Archäologen Juba aus Mauretanien. Bergk Rh. Mus. 1 (1842) 
S. 381 identificirt hiernach den Heliodor mit dem rhetor Helio- 
dorus graecorum longe doetissimus dem Reisegefährten des Horaz 
sat. 1, 5, 2. Ich habe früher kein Bedenken getragen, an die 
ser Zeitannahme festzuhalten. Jetzt kann ich nicht umhin, die 
Thatsachen, die sich über das antispastische System des Heliodor 
im Gegensatze zu einem älteren Systeme, dessen Vertreter M. Te- 
rentius Varro und aller Wahrscheinlichkeit nach der zur Zeit 
des Nero lebende Cäsius Bassus sind, ergeben haben, festzu- 
halten, und finde es sehr unwahrscheinlich, dass Heliodor, der 
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Vertreter der antispastischen Messung, schon zur Zeit des Augtis- 
tus gelebt haben sollte. So muss ich der Ansicht Keils beistim- 
men, der sich in der oben angeführten Schrift p. 14 dahin aus- 
spricht: ZHeliodorum non ia multo antiquiorem fuisse quam He- 
phaestionem putaverim. Denn nachdem er ausgeführt, dass in der 
Stelle Priscians der Name Ἡρόδοτος beizubehalten sei und mit- 
hin das Zeugniss wegfalle, dass Heliodor älter als Didymus sei, 
verweist er darauf, dass Heliodors Schüler Eirenaios oder Paca- 
tus, nach dem Inhalte seiner von Suidas aufgeführten Schriften 
zu urtheilen, schwerlich älter als Herodian sein könne, so ferner 
auch darauf, dass Heliodors Abfassung eines Encheiridions und 
manches, was Priscian von Heliodors Auffassung der hipponaktei- 
schen Verse und anderer Metra citirt, viel eher auf einen späte- 
ren, als einem dem Aristarch nahe stehenden Grammatiker hin- 
weist. Er macht auf den zur Zeit des Hadrian lebenden Philo- 
sophen Heliodor aufmerksam (Spart. Hadr. 18, Dio Cass. 69, 3), 
der mit unserem Metriker Heliodor identisch sein könne. 

Was Juba anbetrifft, so hat H. Keil in der oben angeführten 
Schrift den Nachweis geliefert, dass derselbe nothwendig später 
als Septimius Serenus oder wenigstens gleichzeitig mit diesem ge- 
lebt haben muss, denn die durch sichere Quellen als ein Vers 
des Serenus bezeugten Worte δὲ qua flagella iugabis sind bereits 
auch von Juba ap. Prise. als metrisches Beispiel gebraucht wor- 
den — Juba muss also (vgl. Lachmann prael. Terent. Maur. 
p. XI) etwa nach der Mitte des dritten Jahrhunderts gelebt haben. *) 

Die Fragmente des „artigraphus“ Juba (Serv. ad Aen. 5, 
222) sind gerade nicht spärlich. Sie sind gesammelt von Brink 
Jubae Maurusii de re metrica scriptoris reliquiae Ultraiect. 1854 und 
Wentzel symbolae cerilicae ad historiam scriplorum rei metricae 
latinor. Vratisl. 1858. Ausführlich muss er in seiner ars den 
Abschnitt de litteris und de syllabis besprochen haben. Im Ab- 
schnitte von den Metren wird er als Anhänger des Heliodor gleich 
diesem zuerst die Dactylen und Anapästen behandelt haben. 
Damit stimmt, dass er nach Rufin. p. 385 G. den iambischen 
Trimeter „en löibro quarto“ behandelt hat. Von Priscian p. 413 G. 


*) Dies spätere Zeitalter des Juba erklärt die Eigenthümlichkeit 
seines Sprachgebrauches, z. B. intelligi datur, eine Redensart, die bei 
Marius Vietorinus häufig vorkommt, aber bei einem Autor des augu- 

. steischen Zeitalters im höchsten Grade befremdlich sein muss (Keil 
ἃ, &. Ὁ. p. 22). 
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wird eine Stelle aus dem achten Buche des Juba eitirt. Man 
hat an dieser Zahl Anstoss genommen und VII in IV oder V 
verändern wollen, doch ohne Grund. Warum soll Juba, qwi in- 
ter metricos auloritatem primae eruditionis obtinuit, nicht ein ach- 


tes Buch geschrieben haben können, wenn sein späterer Epitoma- 


tor Marius Victorinus 4, Hephästion sogar 48 Bücher über Me- 
trik geschrieben hat? Namentlich ist es unrichtig, wenn ange- 
nommen wird, es stamme das Fragment „in oclavo“ aus demsel- 
ben Buche, in welehem Juba den Trimeter behandelt habe, näm- 
lich dem vierten; denn es ist dort vielmehr von den meira con- 


"usa und moAucxnuärıcta die Rede, in denen an jeder Stelle der 


Trochäus statt des Dactylus oder Spondeus steht (qui ergo con- 
/uderunt et multiformiter coniugaverunt). Schon nach der gros- 
sen Zahl der metrischen Beispiele zu urtheilen, sowohl lateini- 
scher wie griechischer (den lateinischen scheinen jedesmal grie- 
chische vorausgegangen zu sein) muss die Metrik des Juba viel 
ausführlicher und umfassender als aller übrigen lateinischen Me- 
triker gewesen sein. 

Im zweiten Buche des Marius Vietorinus ist Juba 
nur für das antispastische und ionische Metrum eitirt, jedoch in 
einer Weise, dass man sieht, Victorinus muss ihn hier auch sonst 
zu Grunde gelegt haben. Dies wird nun auch weiterhin für das 
zweite Buch bestätigt. Im Cap. de iambico Viet. II p. 111 ver- 
räth sich die Partie vom oc/ametrum Boiscium als eine Entleh- 
nung aus Juba, vgl. Rufin. p. 386 G. Die dem griechischen 
Originale hinzugefügte Uebersetzung des Juba fehlt, statt dessen 
ist bei Victor. eine freie lateinische Nachbildung auf Grundlage 
des Verses beatus üle qui-procul negotüs gegeben; auch diese mag 
im weiteren Fortgange des Juba’schen Originals vorgekommen 
sein. Im Cap. de troch. Viet. IT stammt das Beispiel des tefra- 
meter salyricus Qualis aquila u. s. w. nach Mall. Theod. 6 ὃ ὃ 
aus Juba. Das ganze zweite Buch des Marius Victorinus wird 
schwerlich eine selbstständigere Arbeit sein als das dte und 4te, 
wo ΘΓ fast überall aus einer Darstellung der metra derivuta 
wörtlich abgeschrieben hat. Es liegen nun für das zweite Buch des 
Victorinus zwei sehr nahe verwandte parallele Darstellungen vor, 
nämlich die npwrötuna des Pseudo-Atilius und des Diome- 
des. Wir dürfen uns der Mübe überheben, dies im einzelnen 
nachzuweisen. Keine dieser drei Darstellungen aber ist aus der 
anderen abgeschrieben, denn jede hat ihr Eigenthümliches, die” 
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Verwandtschaft kann nur in der Benutzung einer gemeinsamen 
Quelle beruhen. Diese Quelle kann nun keine andere als ein 
Theil der Juba’schen Metrik sein, die in dem einen der drei 
Apographa ausdrücklich als Quelle genannt wird. In dieselbe 
Kategorie mit den genannten Partieen des Marius Victorinus, 
Pseudo-Atilius und Diomedes gehört eine anonyme Metrik, 
aus der ein nicht unbedeutendes Fragment in Endlicher’s Ana- 
lecten p. 519 abgedruckt ist. (Fragmentum Bobiense). Es enthält 
den Schluss des iambischen Metrums, das trochäische Metrum, 
das dactylische Metrum und den Anfang des anapästischen. Auf 
einen näheren Vergleich mit Mar. Victorinus, Pseudo-Atilius und 
Diomedes einzugehen verbietet der Raum. 

Stanımen die eben besprochenen Partieen lateinischer Metri- 
ker aus dem Werke des Juba, so gehen sie in letzter Instanz 
auf Heliodor zurück, denn Heliodor ist es, aus welchem Juba 
nach Mar. Viet. p. 127 geschöpft hat (insistens Heliodori vesüi- 
güs, qui inter Graecos huiusce arlis antistes aul primus aul so- 
Zus est); auch der Pseudo-Atilius p. 339—347 und Diomedes p. 
479—484 muss alsdann wenigstens zum Theil als eine mittelbare 
Fundgrube der heliodorischen Doctrin angesehen werden. In der 
That treffen wir hier auf entschieden Heliodorisches. Wir lesen 
bei Diomedes de paeonico p. 484 Elegantissimum est igitur cum 
per singulos pedes pars orationis impleatur. Das ist der durch 
mehrere Zwischenhände gegangene Heliodor schol. Heph. p. 19: 
Ἡλιόδωρος δέ Yncı Kocuiav εἶναι τῶν παιωνικῶν τὴν κατὰ 
πόδα τομήν, den wir 5. 219 in seiner vollständigeren Original- 
Fassung mitgetbeilt haben. Als Beispiel des paeonicum bringt 
Pseudo-Atil. p. 347 das auch bei Hephästion vorkommende aristo- 
phaneische teirametrum πόλι φίλη Κέκροπος αὐτοφυὲς ’AT- 
τική; Diomedes sagt: Hoc ἐν παραβάςει Aristophanes composuisse 
creditur. Beides wird in letzter Instanz aus Heliodor stammen, 
ebenso wie die Notiz des Victorinus p. 132, dass Aristophanes 
nicht nur den teirameter paeonicus, sondern auch den hexame- 
ter paeonicus gebildet habe (der letztere ist von Hephästion nicht 
erwähnt, denn das von diesem angeführte kretische ἑξάμετρον 
des Alkman ist davon verschieden). Nicht zu übersehen ist die 
Augabe Victorins, dass der paeon mehr ein Rhythmus, als ein 
Metrum sei: statt dimeirum wird von ihm geradezu dirrhrythmum, 
ebenso frörrhythmum, tetrarrhythmum gesagt. Dieselbe ganz sin- 
guläre Terminologie kommt in den metrischen Scholien zu Aristo- 
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phanes vor, z. B. ad μι, 322 mawvıra diperpa ἃ καλεῖται 
κρητικὰ δίρρυθμα, ib. v. 381 Tpippußpa, ad Achar. 203 crixoc 
παιωνικῶν τετράρρυθμος ἀκατάληκτος, Pac. 345. Auch dies ist 
ein Berührungspunet mit Heliodor, auf dessen κωλομετρία die 
metrischen Scholien zu Aristophanes beruhen. 


δ 20. 
Philoxenus, 


Von dem Alexandriner Philoxenus (Suid. s. ἢ. v. vgl. S. 121), 
in welchem wir neben Heliodor und Hephästion den dritten 
Hauptrepräsentanten des durch Einführung der antispastischen 
Messung charakterisirten neueren Systems der Metrik zu erblicken 
nicht umhin können, wissen wir sehr wenig. Longins Commen- 
tar zu Hephästion eitirt ihn neben Heliodor: er habe sein metri- 
sches Werk, welches nach Suid. den Titel περὶ μέτρων führte, 
nicht mit einer Definition des Metrons, sondern sofort mit der 
Theorie der Buchstaben begonnen. Ein sehr ungünstiges Urtheil 
würde man über seine Kenntniss der Metrik fällen müssen, wenn 
eine Ueberlieferung des Pseudo-Atilius p. 360 richtig wäre: Phö- 
loxenus ait hoc: („Non ebur neque aureum“) heptasyllabon cho- 
riambicon vocari et esse dimetron catalecticon Euripidion. le in- 
quit νῦν δέ μοι πρὸ τειχέων. Denselben Vers führt auch Hephäst. 
cap.6 als Beispiel des katalektischen trochäischen Dimeters an. Und 
Philoxenus soll dies Metron ein choriambisches genannt ha- 
ben? Dergleichen lässt sich wohl von den byzantinischen Scho- 
liasten zu Pindar erwarten, aber nicht von einem alexandrini- 
schen Grammatiker und Metriker, der noch in die Zeit der wis- 
senschaftlichen Erudition gehört. Das Wort choriambicon muss 
schlechterdings ein Corruptel sein. Wir werden sie mit Sicher- 
heit emendiren, wenn wir aus choria(mbi)con ein choriacon her- 
stellen. Ebenso ist bei Gensorin. p. 406 der septenarius trochai- 
cus als choriacus bezeichnet und überhaupt haben die früher 
besprochenen Repräsentanten des älteren metrischen Systems, zu 
denen auch Censorinus gehört, den Namen chorius statt trochaeus 
mit Vorliebe gebraucht. 

Man könnte hiernach zu der Meinung geführt werden, dass 
auch Pbhiloxenus ein Anhänger des älteren, nicht des heliodori- 
schen Systems sei. Aber dem ist nicht so. Marius Vietorinus 
nennt in seiner Darstellung der μέτρα πρωτότυπα (lib. HM) p. 133 


π΄ ττ σον -- 





$ 20. Philoxenus. 227 


den Philoxenus unter denjenigen Metrikern, welche abweichend 
von den übrigen dem metrum proceleusmaticum nach den 9 npw- 
τότυπα die 10te Stelle anweisen „decimam huic (proceleusma- 
tico) speciem post novem prolotypa ... imperliendam esse ... 
putaverunt“. Unter den novem prototypa hatte aber auch das 
antispasticum seine Stelle, mithin vertritt auch Philoxenus die an- 
tispastische Auffassung Heliodors und Hephästions.. Wir haben 
schon früher darauf hingewiesen, dass von den 3 verschiedenen 
Systemen der npwrötuna, von denen Mar. Victor. p. 69 redet, 
das dritte das philoxenische sein muss, denn in diesem dritten 
kommt ausser den übrigen 9 das metrum proceleusmaticum als 
lOtes πρωτότυπον vor. Nun nimmt zwar nicht das System He- 
liodors und Hephästions, wohl aber das erste von den an jener 
Stelle des Mar. Victor. genannten Systemen, welches die anti- 
spastische Messung noch nicht kennt (d. i. das alte System des 
Cäsius Bassus u. s. w.), das proceleusmaticum metrum als proto- 
{ypon an. Wir ersehen daraus, dass zwar Philoxenus bereits auf 
dem Standpuncte des neueren (antispaslischen) Systemes steht, 
aber in einigen Stücken dem Heliodor und Hephästion gegenüber 
an dem älteren Systeme festhält, denn er hat nicht nur die hier 
übliche Terminologie Choreus statt Trochäus, sondern auch die 
hier vertretene Auflassung des meirum proceleusmaticum als eines 
prototypon beibehalten. Für diese Bedeutung, welche er dem 
proceleusmaticum einräumt, macht Philoxenus, wie wir aus jener 
Stelle des Mar. Victor. ersehen, das meirum spondiacum oder 
molossicum geltend: auch dies erinnert an das ältere System, ins- 
besondere an die auf Cäsius zurückgehende Partie bei Diomedes 
p. 497. 

Bei Gelegenheit der Anapäste cap. 8 sagt Hephästion: „Ei- 
nige nehmen auch ein μέτρον προκελευςματικόν an ... Die Bes- 
seren aber (χαριέςτεροι) fassen dies als ein aufgelöstes ἀναπαι- 
crıköv auf.“ Polemisirt hier Hephästion, dem Heliodor beistim- 
mend, gegen Philoxenus? 

Hephästion kennt nur πόδες διούλλαβοι, TpıcöAAaßoı, TETPA- 
ςύλλαβοι; alle aus mehr als 4 Silben bestehenden fasst er als 
Auflösungen der 3- oder 4silbigen auf. Aristides aber und an- 
dere spätere Metriker (8. 203) wissen noch ..ausserdem von 32 
πενταςτύλλαβοι und 64 ἑξαεύλλαβοι, im ganzen also von 124 
πόδες zu berichten. Nach einer Notiz des Pseudo -Drako d. i. 
des Manuel Moschopulus würde sich Philoxenus mit der Classi- 
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fication und Benennung dieser 5- und 6 silbigen πόδες abgegehen 
haben, denn jener Byzantiner weist p. 132 auf die Tabellen 
des Philoxenus bin, auf denen man die Eintheilung und Nomen- 
elatur aller 12 πόδες angegeben finde: εὑρήςεις δὲ τῶν εἰκοει- 
τεςςάρων καὶ ἑκατὸν τὰ ὀνόματα καὶ τὰς διαιρέςεις αὐτῶν 
ἐπιμελῶς γεγραμμένα ἐν τοῖς διαγράμμαει τοῦ Φιλοξένου. Ist 
es möglich, dass zur Zeit jener Byzantiner des 14. Jahrhunderts 
noch etwas von der Metrik des Alexandriners Philoxenus vorhan- 
den war, auf die er seine Leser verweisen konnte? Wir werden 
dies verneinen müssen. Der hier gemeinte Philoxenus kann 
wenigstens nicht der alte Philoxenus sein, aus welchem Longin, 
der Pseudo-Atilius und Marius Victorinus citiren. Aber es ist 
fraglich, ob jener Verfasser der διαγράμματα τῶν ποδῶν auch 
nur den Namen Philoxenus gehabt habe. Denn in dem mit dem 
Pseudo-Drako aus derselben Quelle stammenden, aber in allem 
einzelnen diese Quelle viel treuer wiedergebenden Anonymus 
Ambrosianus heisst es bei Gelegenheit der Ösilbigen πόδες: 
TTevracuakaßoı δὲ πόδες eici τριάκοντα δύο οὺς καὶ FaAnvöc 
ἐν τῷ περὶ ευνθέςεως τεχνῶν ἐκτίθεται. Jedenfalls haben wir 
keinen Grund, dem Alexandriner Philoxenus die ruhmlose Arbeit 
einer Nomenclatur der mevracökkaßoı und ἑξαςύλλαβοι aufzu- 
bürden. 

Longin hat nech eine unmittelbare Bekanntschaft mit der 
philoxeneischen Metrik, schwerlich aber die ihn citirenden Latei- 
ner Vietorinus und Pseudo-Atilius. Sie werden diese Citate eben 
daher haben, woher dem ersteren die Citate aus Heliodor über- 
kommen sind, nämlich aus dem von beiden excerpirten umfang- 
reichen Werke des Juba. Juba’s Abschnitt de pedibus geht auf 
die 200 M. besprochene Arbeit eines unbekannten Griechen zu- 
rück, in seinem Abschnitte de metris prototypis ist zwar vorzugs- 
weise Heliodor, neben diesem aber auch Philoxenus, und für den 
Abschnitt de heroo die S. 209 besprochene Arbeit eines unbekann- 
ten Griechen als Quelle benutzt worden. Darauf folgte dann eine 
Darstellung der meira derivata im Sinne des Cäsius Bassus und 
der meitra Horatiana. Schwerlich wird aber auch dasjenige, was 
Marius Victorinus mit Aristides gemeinsam hat (vgl. $ 21), von 
dem ersteren anderswoher als aus Juba’s Buche entlehnt sein. 
Aus welchem Autor dies dem Juba zugekommen, ist wieder un- 
bekannt, — sicherlich aber nicht aus Aristides.. Man wird hier- 
bei auf Philoxenus rathen können und ebenso auch in Philoxe- 
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nus die Quelle jenes Abschniltes de pedibus oder de heroo vermu- 
then dürfen, aber etwas auch nur annähernd Sicheres lässt sich 
hierüber nicht ausfindig machen. 


$ 21. 
Die Metrik des Aristides. 


Sie ist nach den Kategorieen des hephästioneisch-heliodori- 
schen Systems behandelt: περὶ croıyeiwv, περὶ ευλλαβῶν, περὶ 
μέτρων, περὶ ποιήματος. Der Abschnitt περὶ μέτρων, wie bei 
den übrigen Metrikern der ausgedehnteste, zerfällt in folgende 
Abschnitte: 1) περὶ μέτρων im allgemeinen, 2) die ἐννέα πρω- 
τότυπα μονοειδῆ καὶ δμοιοειδῆ (wir bedienen uns des hephästio- 
neischen Ausdruckes), 3) die ἀςυνάρτητα, 4) die κατ᾽ ἀντιπά- 
θειαν μικτά (3 und 4 in umgekehrter Ordnung als bei Ilephä- 
stion). Dazu als Anhang die ueca, die cuykexuueva und ἀπο- 
paivovra μέτρα. Folgende Eigenthümlichkeiten des Aristides 
sind besonders bemerkenswerth: ᾿ 

1) In dem Abschnitte περὶ ευλλαβῶν wird von den durch 
muta cum liquida bewirkten κοιναὶ cuAkaßai gelehrt, dass sie, 
wenn die liquida ein y ist, „Nrrov κοιναὶ γίνονται“ d. i. ge- 
wöhnlich lang bleiben. Wir haben dies als einen von Hephästion 
mit Unrecht zurückgewiesenen Satz des Heliodor kennen gelernt. 
Für die beiden übrigen Klassen der κοιναὶ cuAkaßai zeigt sich 
kaum eine Verwandtschaft zwischen der Darstellung des Aristides 
und der uns in den Scholien zu Hephästion erhaltenen Darstel- 
lung des Heliodor (S. 217). 

2) In dem Abschnitte μερὶ ποδῶν werden ‚auch die Katego- 
rieen der 32 πενταοεύλλαβοι und 64 ἑξαεύλλαβοι aufgestellt, 

‚ wie bei den lateinischen und byzantinischen Metrikern (S. 203 If.), 
mit denen der ganze in Rede stehende sehr skizzenhafte Abschnitt 
des Aristides unleugbare Verwandtschaft hat. Nur dies ist als 
Eigenthümlichkeit hervorzuheben, dass nach Aristides der τετρα- 
εύλλαβος πούς als dımodia, der πενταςύλλαβος und ἑξαεύλλα- 
Boc als cuZuyia bezeichnet wird, eine Terminologie, die auch der 
weitere Verlauf der aristideischen Metrik festhält (z. B. p.-55 
cuZuyia πενταούλλαβος καὶ ἑξαςύλλαβος). Achnlich lesen wir 
bei Plotius p. 248 cuZuyia disyllabis pedibus iunctis unum facit 
pedem, διποδία vero quinque vel sex syllabis composila pedibus 
unde constat scanditur separatis. Dies ist zwar nicht genau das- 
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selbe wie bei Aristides, doch ist wohl glaublich, dass die Discre- 
panz auf einer Irrung des Plotius beruht. 

3) Nach Hephästion ist das grösste μέτρον ein 30zeiliges, 
nach Anderen (schol. Heph.) ein 32zeitiges. Aristides nennt beide 
Grenzbestimmungen. Eigenthümlich ist hier, dass die μέτρα bis 
zum 24zeitigen Megethos (dem Umfange des dactylischen Hexa- 
meters) als ἁπλᾶ, die darüber hinausgehenden als ούνθετα be- 
zeichnet werden. — Nicht unberücksichtigt darf bleiben, dass 
der Ausdruck μέτρα ἁπλᾶ Aristid. p. 50 und p. 56 in einer an- 
deren Bedeutung, nämlich als identisch mit πρωτότυπα gebraucht 
erscheint. 

4) Die dactylischen und anapästischen μέτρα ἁπλᾶ werden 
nach Monopodieen gemessen (vier Anapäste sind nicht ein δίμε- 
Tpov, sondern ein τετράμετρον, p. 57), die dactylischen und ana- 
pästischen μέτρα εύνθετα nach Dipodieen (acht Dactylen sind ein 
τετράμετρον δακτυλικὸν εύνθετον); für Dactylen und Anapäste 
besteht also dieselbe Norm bald monopodischer, bald dipodischer 
Messung. Dies ist gegen die Theorie des Hephästion, doch findet 
sich in sofern bei Marius Victorinus eine Analogie, als auch nach 
ihm den Anapästen bisweilen monopodische Messung zukommt 
(p. 101). Dipodische Messung der Dactylen bei dem schol. 
Heph. A cap. 7. 

5) Unter den npwrötuna stehen nicht, wie bei Hephästion, 
das ἰαμβικόν und Tpoxaiköv, sondern, wie bei Heliodor (S. 184), 
das δακτυλικόν und ἀναπαιςτικόν voran. 

6) Merpa Aoyaoıdıka sind nach den übrigen Metrikern Ver- 
bindungen von anlautenden Dactylen (Anapästen) und auslauten- 
den Trochäen (lamben). Nach Aristides können in den Logaö- 
den die Trochäen (lamben) vorausgehen. 

1) Aristides’ Metrik ist die ausführlichste Quelle über die Vers- 
cäsuren; insbesondere ist die Sonderung zwischen τομή und διαί- 
pecıc interessant. 

8) Die im Anhange des Abschnittes περὶ μέτρων aufgeführten 
μέςα, Ccuykexuueva, Ameupaivovra μέτρα linden sich nicht im 
Encheiridion des Hephästion. Doch nennt die von dem Enchei- 
ridion abweichende Aufzählung der hephästioneischen Metra bei 
dem schol. ad Hermog. id. p. 381 die cuykexuneva als diejenigen, 
welche Hephästion nach den ἀςυνάρτητα dargestellt habe. Es 
muss dies in einem der grösseren Werke des Hephästion ge- 
schehen sein. Auch Victor. p. 145 redet von den cuykexuueva 


$ 21. Die Metrik des Aristides. 231 


und ebendaselbst von den ἀπεμφαίνοντα. Die μέεα μέτρα sind, 
so viel ich jetzt sche, dem Aristides eigenthümlich; es sind solche, 
welche eine doppelte Auffassung zulassen (z. B. als Anapäste oder 
Dactylen — yeca ist hier mit κοινά identisch); ebenso werden die 
κοιναὶ cuAkaßai bei Aristid. p. 45 auch als μέςαι ευλλαβαί be- 
zeichnet. 

9) Andere Differenzen zwischen Aristides und den übrigen 
Metrikern (in Beziehung auf das Megethos der einzelnen πρωτό- 
tuma — das Verhältniss der εςὐνθετὰ zu den ἀςυνάρτητα p. 56, 
wobei wohl ein Missverständniss des Aristides zu Grunde liegen 
mag) können hier unberücksichtigt bleiben. Doch verdient noch 
darauf aufmerksam gemacht zu werden, dass einige Metriker, wie 
Juba, Terentianus, schol. Heph. in der Darstellung der Silben 
bei der Bestimmung des Silbenmaasses auch die auf den Vocal 
folgenden Gonsonanten mit in Rechnung bringen und dem einzel- 
nen Gonsonanten den Zeitbetrag einer halben einfachen Kürze 
einräumen. Die Silbe ἐκ ist nach ihnen 1'/,zeitig, die Silbe ἄρξ 
2!/,zeitig, die Silbe n& 3zeitig. Auch Aristides p. 45 lässt sich 
auf diese Unterschiede ein, aber abweichend von den übrigen 
setzt er den einfachen Consonanten nicht —= !/,, sondern als 1 
an und bestimmt hiernach den Betrag der Silbe ἐκ = 3, der 
Silbe ἄρξ —= 5, der Silbe ng = 6. Die μονάς d. i. den ein- 
fachen Consonanten lässt er der diecıc der Harmonik entsprechen. 
Im Anschluss hieran ist auch noch dies als Eigenthümlichkeit der 


᾿ς aristideischen Metrik hervorzuheben, dass darin häufig auf eine 


meist sehr nichtssagende Analogie zwischen den Sätzen der Metrik 
und Harmonik hingewiesen ist. Doch fehlt es in diesen Analo- - 
gieen nicht an Widersprüchen. Ist in der eben angeführten Stelle 
der einfache Gonsonant der diecıc, der kurze Vocal der doppel- 
ten diecıc gleichgestellt, so heisst es p. 50, dass das 24zei- 
tige dactylische Hexametron der Octave analog sei, denn diese 
enthielte 24 διέςεις. 

Im wesentlichen kommt der von Aristides gegebene Abriss 
der Metrik mit dem Systeme des Hephästion und Heliodor über- 
ein, im einzelnen aber unterscheidet er sich von Ilephästion in 
manchen nicht unbedeutenden Puncten.- Viel näher schliesst -er 
sich an Heliodor an. Aber auch zwischen Aristides und den uns 
vorliegenden Fragmenten des Heliodor stellt sich wenigstens in 
soweit eine Verschiedenheit heraus, als Aristides mindestens nicht 
unmittelbar aus Heliodor geschöpft haben kann. Dass in letzter 
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Instanz die Schrift des Heliodor zu Grunde liegt, könnte man 
immerhin als Vermuthung aufstellen, denn für fast alle Eigen- 
thümlichkeiten des Aristides lassen sich Parallelen bei lateinischen 
Metrikern nachweisen, von denen anzunehmen ist, dass sie schliess- 
“ lich auf Heliodor zurückgehen. Noch wahrscheinlicher aber ist 
es, dass ein anderer dem heliodorischen Systeme im allgemeinen 
sich anschliessender Metriker der Darstellung des Aristides zu 
Grunde liege. Dass dies Philoxenus sei, lässt sich um deswillen 
nicht annehmen, weil gerade dasjenige, was wir als Eigenthüm- 
lichkeit des Philoxenus dem Heliodor gegenüber kennen, nämlich 
die Stätuirung des μέτρον προκελευςματικόν als eines zelınten 
πρωτότυπον, dem Aristides fremd ist. Die Analogieen mit der 
Harmonik können schwerlich als Mittel benutzt werden, um über 
das unbekannte Original Aufschluss zu erhalten, denn gerade diese 
scheinen von Aristides selber hinzugefügt zu sein. Es wird sich 
ergeben, dass die meisten der oben angeführten aristideischen 
Eigenthümlichkeiten den Rest alter Tradition enthalten und dass 
mithin die Metrik des Aristides trotz ihrer Kürze eine nicht- un- 
wichtige Quelle der Metrik bildet. 

Was nun aber den Aristides selber betrifft, so verräth er 
in seiner Metrik dieselbe Unwissenheit wie oben in der Harmonik 
und Rhythmik, ja er ist hier vielleicht unwissender als irgend 
ein anderer Berichterstatter, und selbst die Byzantiner des 14. 
Jahrhunderts stehen nicht tiefer als er. Jeder andere weiss, 
dass das κῶλον und das κόμμα oder die τομή ein Theil des 
μέτρον ist, aber nicht umgekehrt das μέτρον ein Theil des κῶ- 
λον, Aristides aber ist über die fundamentalsten Begriffe der an- 
liken Metrik völlig im Unklaren. Er lehrt von den Asynarteten 
p. 56: τὰ ’uev ἐκ δυοῖν μέτρων (leg. κώλων) ἕν ἀποτελεῖ κῶ- 
λον (leg. μέτρον)" τὰ δὲ ἐκ μέτρου (leg. κώλου) καὶ τομῆς ἢ 
μέτρου (leg. κώλου) καὶ τομῶν ... ἢ ἀνάπαλιν τομῆς καὶ μέτρου 
leg. κώλου) u. 5. w. Will man diese Fehler verbessern, so ist 
dies eine Verbesserung, wie man den fehlerhaften Aufsatz eines 
unerfahrenen Schülers corrigirt, aber keineswegs eine Kritik, 
durch die der Text des Aristides etwa von Fehlern der Hand- 
schriften gereinigt würde: die Irrungen sind so consequent, dass 
man nur den Aristides selbst, aber nicht die späteren Librariü dafür 
verantwortlich zu machen hat, — Aristides selber ist der ver- 
stümmelnde Librarius des Originals, welches er in seiner Un- 
kenntniss dieser Dinge aufs leichtsinnigste excerpirt. 


Siebentes Capitel. 


Die modernen Systeme der griechischen Metrik 
im Verhältnisse zur rhythmischen und 
metrischen Theorie der Alten. 


δ 22. 
Ihr Verhältniss zur rhythmischen Theorie der Alten. 


Ich beabsichtigte nur eine Geschichte der antiken Theorie 
der 5 musischen Diseciplinen zu geben, ohne auf die neuere wis- 
senschaftliche Bearbeitung derselben einzugehen. Dennoch aber 
ist es nothwendig, das Verhältniss darzulegen, in welches sich die 
hervorragendsten Darstellungen der "antiken Metrik, die unsere 
moderne Philologie geliefert hat, zur rhythmischen und metri- 
schen Theorie der Alten. gestellt haben. 

Die von ὦ. Hermann und Boeckh dargelegten Systeme der 
Metrik nehmen darin einen gemeinsamen Ausgangspunct, dass sie 
den Rhythmus als das den gesammten metrischen Erscheinungen 
zu Grunde liegende Princip hinstellen. Denn nicht nur Boeckh, 
sondern auch Hermann vermag sich eine wirklich wissenschaft- 
liche Metrik nicht anders zu denken, als dass dieselbe zugleich 
eine rhythmische Formenlehre sei. Aber woher hat man die in 
der poetischen Sprache sich verkörpernden rhythmischen Formen 
und Verhältnisse, die sich ja in den antiken Dichterwerken kei- 
neswegs von selber dem Auge des Forschers darbieten, zu ent- 
nehmen? 

Diese Frage beantwortet sich nach Hermann folgender- 
massen. Wären wir so glücklich, eines jener vom Rlıythmus 
handelnden Werke der alten griechischen Litteratur wie z. B. das 
des Aristoxenus zu besitzen, so würde uns das die erwünschte Quelle 
sein, aus welcher wir unsere Kenntniss der in der griechischen 
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Poesie dargestellten rhylhmischen Formen zu schöpfen hätten, Aber 
weil ein solches Werk nicht vorliegt und so lange es nicht vor- 
liegt, bleibt nichts anderes übrig als lediglich und allein die Dich- 
ter selber zur Hand zu nehmen und die ihren Versen zu Grunde 
liegenden rbythmischen Kategorieen dem eigenen rhythmischen 
Gefühle zu entnehmen. Denn, fügt Hermann hinzu, die uns zu- 
gekommenen Fragmente jener Werke sind so abgerissen und un- 
verständlich, dass der Versuch, sie als Quelle für unsere rhyth- 
mische Kenntniss zu benutzen, bisher mehr geschadet als genützt 
hat. Und so beharrt Hermann fortwährend auf dem von Anfang 
an von ibm eingenommenen Standpuncte, die seinem eigenen 
Gefühle oder sollen wir sagen seinen eigenen Reflexionen ent- 
nommenen rhythmischen Sätze als die Normen hinzustellen, denen 
auch die alten Dichter gefolgt sein sollen und in denen die Fun- 
damentaltheorie der gesammten antiken Metrik enthalten sei. Es 
ist nothwendig, die Hermannsche Fundamentaltheorie kürzlich zu 
skizziren. 

Der einfachste Rhythmus zeigt sich in den Pendelschwing- 
ungen. Aber diesen monotonen Rhythmus kann die Kunst nicht 
gebrauchen, sie bedarf eines der Mannigfaltigkeit fähigen Rhyth- 
mus, der namentlich des bei den Pendelschwingungen nicht vor- 
kommenden Ictus theilhaftig ist. Einen solchen Rhythmus nennen 
wir Reihe (orde), und zwar einfache Reihe, wenn nur Ein Ictus, 
periodische Reibe, wenn mehr als Ein Ictus vorhanden ist. Die 
einfachste Art der einfachen Reihe ist diejenige, welche bloss 
Eine den Ictus tragende lange oder kurze Silbe enthält (arsis 
nuda). (Gewöhnlich enthält aber die einfache Reihe ausser der 
Ictussilbe auch noch eine oder mehrere ictuslose Silben, genannt 
thesis. Arsis und thesis stehen in einem Causalverhältnisse, die 
Arsis mit ihrem Ictus ist die Ursache, die Thesis die Wirkung. 
Es liegt nun am nächsten, dass die als Ursache fungirende, bald 
kurze bald lange Ictussilbe solche Silben als Thesis erzeugt, 
welche ihr in der Prosodie gleich sind; also die kurze Ictussilbe 
erzeugl eine oder mehrere kurze Thesen: zu, 2uv, zuuu (ein- 
fache pyrrhichische, tribrachische, proceleusmatische Reihe), die 
lange Ictussilbe erzeugt eine oder mehrere lange Thesen: -.-, 2 — 
(einfache spondeische und molossische Reihe, die letztere ebenso 
wenig wie die pyrrhichische in der Praxis vorkommend). Es 
braucht aber ferner auch in jenem Causalverhältnisse die den letus 
tragende lange Arsis nicht mit ihrer vollen, sondern nur mit 
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ihrer halben Kraft zu wirken und mithin nicht Längen, sondern 
Kürzen als Thesissilben zu erzeugen “Ὁ, zuv, zu (einfache 
trochäische, dactylische, päonische Reihe). So ist der Rhythmus, 
wenn er eine einfache Reihe ist, ein dreifacher: die arsis nuda, 
die gleichsilbige Reihe, die ungleichsilbige Reihe. 

Die Kraft der Arsis geht aber noch weiter, denn es kann 
(um zunächst ein einzelnes Beispiel zu nehmen) die den Ictus 
tragende Länge nicht bloss eine ictuslose Länge hervorhringen, 
um so einen Spondeus zu erzeugen, sondern durch die Kraft jenes 
Ictus kann dieser ganze Spondeus mehrere Male hintereinander 
wiederholt werden, aber so, dass der Ictus des als Anfang stehen- 
den erzeugenden Spondeus stärker ist als der Ictus der darauf 
folgenden erzeugten Spondeen. Der Complex solcher im Causal- 
verhältnisse der Ursache und Wirkung zu einander stehenden ein- 
fachen Reihen heisst periodische Reihe. Bezeichnet man den 
Ictus durch Accente, so sollte man eigentlich, wie Hermann sagt, 
dem ersten als dem Hauptictus einen doppelten Accent, den übri- 
gen einen einfachen Accent geben; indess der grösseren Einfach- 
heit wegen soll nach Bentleys Vorgange nur der Hauptictus durch 
einen Accent bezeichnet werden, die übrigen Icten sollen unbe- 
zeichnet bleiben. Im einzelnen kann nun die periodische Reihe 
je nach den verschiedenen der einfachen Reihen entweder aus zwei 
arses nudae bestehen (2 oder ++), oder aus einfachen gleich- 
silbigen Reihen (-, -—— oder vv, vuu), oder aus einfachen 
ungleichsilbigen z. B. τὺ --ὖ oder zu vv oder zuv- vv. Hier 
ist die periodische Reibe überall die Wiederholung derselben ein- 
fachen. Es kann aber auch der Fall sein, dass in einer perio- 
dischen Reihe auf eime grössere einfache Reihe kleinere einfache 
Reihen folgen; der Hauptrepräsentant einer solchen periodischen 
Reihe ist die logaödische z.»—-v-v,. Umgekehrt aber kann 
nichts Grösseres aus Kleinerem geboren werden, daher ist eine 
Verbindung wie -“-vv-vvv keine einheitliche periodische Reihe 
mit nur Einem Hauptictus, sondern ein aus mehreren selbständigen 
einfachen Reihen mit gleich starken Icten zusammengesetzter 
Rhythmus (numerus concretus). . 

Geht der erzeugenden Ictussilbe eine ictuslose Silbe voraus, 
so kann dies keine zu demselben Rhythmus ἃ. i. derselben Reihe 
gehörende Thesis sein (sie kann ja nicht durch die erst folgende 
Ictussilbe erzeugt sein), sondern sie ist die Schlussthesis einer 
früheren Reihe, deren Anfang zwar nicht durch Silben ausge- 
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drückt ist, aber nothwendig hinzugedacht werden muss (also in 
einer Pause besteht). Ist die vor einen Rhythmus tretende Ana- 
krusis den Thesen dieses Rhythmus gleich, so nennt man den 
trochäischen Rhythmus einen iambischen, den dactylischen einen 
anapästischen u. 8. w., wobei aber durchaus: festgehalten werden 
muss, dass lamben, Anapästen schlechterdings nichts anderes sind 
als anakrusische Trochäen und Dactylen. Es kann aber auch die 
Anakrusis grösser oder kleiner sein als die Thesis des folgenden 
Rhythmus, sie ist aber nur dann eine Länge, wenn die folgende 
Ictussilbe eine Länge ist, im anderen Falle besteht sie immer nur 
aus einer oder mehreren Kürzen, die niemals mit Längen ge- 
mischt sind, z. B. 
μεγαλοπόλιες ὦ (υρακόςαι βαθυπολέμου. 
vyvwuvul2un., “υνυυ.-- 

Wie an den Anfang des Rhythmus etwas hinzutrelen kann, 
so kann am Ende desselben etwas fehlen (catalexis). - Ausser der 
Katalexis ist das Kriterium für das Ende der Reihe eine als Thesis 
stehende syllaba anceps. Im Uebrigen ist das Ende eines Rhyth- 
.mus (d. i. eine Reihe) nach den Cäsuren des Verses zu beurthei- 
len. So ist z. B. der dactylische Hexameter, je nachdem die 
angewandten verschiedenen Cäsuren verschieden sind, aus ver- 
schiedenen Rhythmen oder Reihen zusammengesetzt. 

In dem Vorliegenden sind nun die wesentlichsten Kategorieen 
für alle Metren enthalten. Die Classification derselben ist genau 
die nämliche, wie die der einfachen und zusammengesetzten 
Reihen. Die Metra enthalten nämlich 1) Rhythmen aus arses 
nudae, doch verbinden sich arses nudae immer mit anderen 
Rhythmen, und Metra aus blossen arses nudae gibt es nicht; 
2) sie enthalten Rhythmen aus gleichen Silben: tribrachische, pro- 
celeusmatische, spondeische. Doch auch diese Klasse der Metra 
ist, wie Hermann will, bloss ideal. Wo ein tribrachisches, spon- 
deisches, proceleusmatisches Metrum vorliegt, da ist dasselbe 
nichts anderes, als die Auflösung oder Contraction von Trochäen 
oder Dactylen. Denn obwohl der spondeische und dactylische 
Rhythmus, der tribrachische und trochäische genetisch und priu- 
cipiell verschieden sind, so wird doch vermöge einer Permutation 
der Rhythmen der Tribrachys an Stelle des gleich grossen Tro- 
chäus u. s. w. substituirt. So bleiben denn 3) nur die aus un- 
gleichsilbigen Reihen bestehenden Metra: a) Metra des trochäischen, 
ὃ) des dactylischen, c) des päonischen Rhythmus, zu denen schliess- 
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lich d) noch die Metra des parapäonischen Rhythmus (-uvv und 
—vvvuuu) hinzukommen. Die zweite periodische Reihe des vorher 
angeführten pindarischen Verses ist eine parapäonische. Da nun 
eine jede periodische Reihe katalektisch schliessen, oder auch mit 
einer Anakrusis anlauten kann 


oo uv. vv Zzuvuvvv Luvvvv. vvuv 


0 
— iv. vulvuv. vuuo2uuv vuuuluwvv. 
r 


v_ δωυ- 


und da aus allen diesen Forınen Metra gebildet werden können, 
so tritt zu dem Metrum des päonischen Rhythmus als Nebenform 
das aus vierlen Päonen bestehende Metrum hinzu, zu dem Metrum 
des dactylischen Rhythmus das anapästische und choriambische, 
zu dem Metrum des trochäischen Rhythmus das iambische und 
kretische, Das letztere ist nicht mil dem päonischen zu identi- 
fieiren, denn der Päon hat nur eine lange Arsis und eine drei- 
silbige Thesis, in welcher niemals Contraction stattfinden kann, 
der Kretikus dagegen ist ein katalektischer numerus trochaicus, 
der als solcher zwei Arsen hat, von welchen nicht nur die erste, 
sondern auch die zweite auflösbar ist; statt des Kretikus kann 
also ein erster Päon, aber niemals umgekehrt austatt des Päon 
ein Kretikus stehen; das kretische Metrum duldet Päonen, aber 
das päonische keinen Kretikus. Es gibt nun aber ausser den ge- 
nannten auch noch solche Meiren, deren Rhythmus (Rhythmus 
als periodische Reihe gefasst) nicht wie bei den angeführten aus 
gleichen, sondern aus ungleichen einfachen Reihen besteht. Ein 
solcher Rhythmus ist der zum trochäischen Rhythmengeschlechte 
zu rechnende Antispast, welcher aus einem lambus und Trochäus 
besteht. Sodann gehören hierher diejenigen Rhythmen, in wel- 
chen eine arsis nuda enthalten ist. Die letztere nämlich verbindet 
sich;mit einem folgenden Dactylus zum lonicus a maiore + | τον, 
mit einem vorangehenden Anapäst zum Ionicus a minore τ] +, 
ınit einem vorausgehenden und zugleich mit einem nachfolgenden 
lambus zum Dochmius «4}4|-, Freilich, meint Hermann, 
könne man den Ionicus a minore auch als einen spondeischen 
Rhythmus mit Anakrusis -- ]+- ansehen und demselben spon- 
deischen Rhythmus auch den Bacchius - | -- hinzuzählen. Aber 
Hermann will die Rhythmengeschlechter nicht durch die Hinzu- 
fügung des spondeischen noch vermehren und deshalb den Bac- 
chius lieber dem trochäischen Rlıythmengeschlechte zuweisen. 
Hier geräth das bisher so consequent durchgeführte System Her- 
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manns zum ersten Mal in ein unentschiedenes Schwanken. End- 
lich kommt es nun auch vor, dass eine arsis nuda sich mit einer 
zweiten arsis nuda verbindet. Als ein Rhythmus dieser Art ist 
nämlich der vor einem logaödischen oder choriambischen Rhyth- 
mus stehende Trochäus, Iambus, Spondeus, Pyrrhichius aufzu- 
fassen, in welchem jede Silbe eine Arsis ist. Hermann nennt 
dies die Basis. 

Diesen Fundamentalsätzen, welche Hermann lediglich seinen 
eigenen Reflexionen oder, wenn wir wollen, seinem rhythmischen 
Gefühle entnommen hat, fügt er noch zwei Sätze aus den uns 
erhaltenen Resten rhythmischer Litteratur der Alten hinzu, trotz- 
dem dass er in der Vorrede seiner Elementa von dem Inhalte 
‚jener Fragmente sagt: Non modo parum profuit üs qui ad hoc 
confugerunt, sed obfuit eliam. Dies sind die Sätze vom kykli- 
schen Dactylus und vom trochaeus semantus. Ausser den zwei- 
zeitigen Längen und einzeitigen Kürzen statuirt nämlich Hermann 
auch irrationale Längen und Kürzen, welche kürzer sind als die 
zwei- und einzeiligen, sowie noch eine vierzeitige und achtzeitige 
gedehnte Länge. Rhythmen mit irrationalen Silben sind die nach 
seiner Annahme nicht auflösbaren kyklischen Dactylen und Ana- 
päste (auch die dem iambischen Trimeter zugemischten Anapäste 
sind kyklisch); ein Rhythmus aus gedehnten Längen ist der tro- 
chaeus semantus (als solcher ist z. B. der Spondeus am Anfange 
trochäischer Metra aufzufassen). 

Warum: hat Hermann nur diese zwei Sätze aus der rhytlmi- 
schen Ueberlieferung der Alten aufgenommen? Eben diese Auf- 
nahme enthält aber immerhin das Geständniss, dass er jener 
rhythmischen Ueberlieferung eine Autorität zuerkennt. Wird nun 
aber nicht auch anderen Sätzen der Rhythmiker Autorität beizu- 
messen sein, insbesondere solchen Sätzen, welche viel klarer sind 
als jene Notizen vom kyklischen Tacte und vom trochaeus seman- 
tus, und welche nicht wie diese bei Dionysius von Halikarnass 
und Aristides, ‚sondern von einem anerkannt viel besseren Ge- 
währsmanne, nämlich dem alten Aristoxenus, dem Rhythmiker 
κατ᾽ ἐξοχήν, überliefert sind? Hermann hat sich ja selber mit 
der Erklärung und Textesberichtigung der rhylthmischen Fragmente 
des Aristoxenus beschäftigt; wäre es für Hermann nicht viel noth- 
wendiger gewesen, sich über das Verhältniss der aus seinen eige- 
nen Reflexionen gewonnenen rhythmischen Theorieen zu den 
rhythmischen Sätzen des Aristoxenus auszusprechen, als z. B. aus 
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Aristides den entlegenen und damals noch missverstandenen {ro- 
chaeus semantus herbeizuziehen? Hätte sich Hermann über jenes 
Verhältniss seiner eigenen rhythmischen Sätze zu der Lehre der 
alten Rhytlimiker aussprechen wollen, dann hätte er nothwendig 
gestehen müssen, dass seine gesammte eigene Fundamentaltheorie 
durchweg mit der rhythmischen Tradition in einem absoluten 
Widerspruch steht. Die weitere Frage alsdann, auf welcher Seite 
die Wahrheit liege, ob in Hermanns eigenen Deductionen oder 
ob in den Sätzen des Aristoxenus, diese Frage hätte Hermann 
selber, wenn er der von ihm in den Elementa in der praefat. 
ausgesprochenen Erklärung gegenüber nicht  inconsequent hätte 
sein wollen, nur in der Weise beantworten können, dass diese 
Antwort zugleich das Geständniss von der völligen Haltlosigkeit 
seiner metrischen Fundamentaltheorie in sich eingeschlossen hätte. 
Denn einem jeden der Hermannschen Fımdamentalsätze lässt sich 
ein aristoxenischer Satz gegenüberstellen, welcher gerade das 
Gegentheil von dem enthält, was Hermann durch eigene Reflexion 
gefunden hat. Hermann aber ist, wie gesagt, trotz seiner dem 
Aristoxenus gewidmeten Studien völlig unbekümmert um Alles, 
was dort gelehrt wird, ja selbst die dort enthaltene so ausser- 
ordentlich schöne Terminologie verschmäht er und bleibt lieber 
bei den sicherlich viel weniger zusagenden Nomenclaturen, die 
er sich vor seiner Bekanntschaft mit den alten Rhythmikern aus- 
gedacht hatte. 

Was Hermann ordo nennt, das heisst bei den Alten πούς, 
pes d. i. Tact, und zwar entspricht dem ordo simplex der ποὺς 
ἀσύνθετος oder ἁπλοῦς, dem ordo periodicus der ποὺς εύνθετος. 
Dies weiss auch Hermann, denn wir lesen bei ihm Elem. p. 18: 
Pes a musicis et rhythmicis, plerumque etiam a metrieis ita dicitur, 
ul non solam temporum comparationem, sed eltiam, qui in is tem- 
poribus numerus inest, spectent. Nos, de numeris 'ordinum 
appellationem usurpantes, pedem vocamus solam temporum com- 
parationem absque numero. Weshalb Hermann hier der Termi- 
nologie der Alten nicht folgt, dafür gibt er keinen Grund an. 
Aber dass er ihr nicht folgt, das ist die Ursache, dass Hermann 
die Unrichtigkeit gar vieler seiner Behauptungen nicht einge- 
selien hat. 

Die Rhythmik des Aristoxenus lehrt p. 288 Mon. Ὅτι μὲν οὖν 
ἐξ ἑνὸς χρόνου ποὺς οὐκ ἂν εἴη, φανερὸν ἐπειδήπερ Ev cnneiov 
οὐ ποιεῖ διαίρεειν χρόνου, ἄνευ γὰρ διαιρέςεως χρόνου ποὺς 
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οὐ δοκεῖ yivecdaı. Dieser Salz ist Hermann keineswegs unbe- 
kannt geblieben, hat er doch das Kapitel, in welchem derselbe 
enthalten ist, selber des Weiteren besprochen. Dennoch bleibt 
er bei seiner Annahme, eine einzelne den Ictus tragende Kürze 
oder Länge bilde (olıne dass eine Pause hinzukommt oder dass 
die Länge zu einem die Thesis und Arsis umfassenden Umfange 
gedehnt wird) für sich allein als arsis nuda einen vollen Tact — 
denn was Hermann ordo simplex nennt, das ist nach seiner eige- 
nen, so eben angeführten Erklärung eben dasjenige, was bei 
Aristoxenus πούς, d. i. Tact heisst. Die praktische Rlythmik 
der modernen musischen Kunst weiss von einem solchen Tacte 
nichts, die Rhythmik der Griechen hat ihn laut dem Zeugnisse 
des Aristoxenus ebenso wenig gekannt; mit welchem Rechte also 
darf ihn Hermann der Kunst der Griechen geradezu gleichsam als 
Fundamental-Tact octroiren wollen — und zwar mit solcher Kübn- 
heit octroiren, dass er es nicht einmal für nöthig hält, das sup- 
ponirte Dasein eines solchen Tactes durch irgend welchen Grund 
zu stützen? Ist aber die Annahme dieser arsis nuda eine Unwahr- 
heit, dann ist auch Hermanns aus zwei arses nudae bestehende 
Basis, dann ist Hermanns ionicus a maiore et minore, dann ist 
endlich auch Hermanns dochmius nicht minder verkehrt und irrig 
als die unwahre Voraussetzung, auf welche Hermann nach seiner 
eigenen Reflexion das Wesen dieser Tacte basirt hat. 

Nach der Lehre der alten Rhythmiker ist der Trochäus oder 
Jambus vom Tribrachys, der Dactylus und Anapäst vom Proce- 
leusmaticus und Spondeus nur durch die verschiedene diaipecıc 
ῥυθμοποιίας, nach welcher der χρόνος dicnuoc bald durch eine 
unzusammengeselzte Zeit (die Länge), bald durch eine zusammen- 
gesetzte (die Doppelkürze) ausgedrückt wird, verschieden, im 
Uebrigen aber sind die genannten Silbenverbindungen genau die- 
selben Tacte und haben genau dieselbe rhythmische Eigenthüm- 
lichkeit. Und Hermann lehrt seiner Theorie von der Erzeugung 


des leichten Tacttheils durch den schwereren zulieb, dass die aus - 


gleichen Silben bestehenden Tacte einer ganz anderen rlıythmi- 
schen Gattung angehörten, als die ungleichsilbigen, denn dort 
seien die ictuslosen Silben aus der ganzen Kraft, hier nur aus 
der halben Kraft der Ictussilbe erzeugt! 

Und doch sind diese angeblich nur mit halber Kraft erzeug- 
ten Tacte, die Hermann in die dritte und letzte Rhythimenklasse 


verweist, die einzigen, welche vorkommen. Leider stimmt selbst _ 
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hier die von Ilermann aufgestellte Classification der ordines sim- 
plices d.i. der einfachen Tacte mit der aus. Aristoxenus folgenden 
Classification der πόδες ἀςεύνθετοι nicht üherein, denn deren gibt 
es nach Aristoxenus vier Classen, nämlich die dreizeitigen, die 
vierzeitigen, die fünfzeitigen und endlich die im Rhythmus der 
dreizeitigen gehaltenen sechszeitigen Ioniei, genau entsprechend 
den von den alten Metrikern statuirten vier γένη ποδικά. Die 
sechszeitigen lonici erklärt Ilermann für zusammengesetzte Tacte, 
in denen, schlimm genug, ein vierzeitiger Tact mit einer langen 
arsis nuda vereint sei, und um den Widerspruch mit der Ueber- 
lieferung der Alten noch greller zu machen, statuirt Hermann 
dann schliesslich noch die parapäonischen Tacte seiner eigenen 
Erfindung. Sollen wir denn wirklich annehmen, ‚dass Hermann 
in Folge seiner um den wirklichen Rhythmus ziemlich unbeküm- 
meriten Reflexion die einfachen Tacte der Griechen besser kennt 
als der erfahrenste griechische Rhythmiker? Dass Hermann nach 
Bentley’s Vorgange den lambus und Trochäus, den Dactylus und 
Anapäst u. s. w. dem Rhythmus nach für identisch erklärt und 
den anlautenden leichtesten Tacttheil als Anakrusis d. i. als Auf- 
tact absondert, ist durchaus zu billigen. Auch Aristoxenus erklärt 
die genannten Tacte für ἴςοι πόδες, die sich nur durch die ver- 
schiedene Stellung der beiden Tacttheile unterscheiden. Aber wenn 
Hermann die Anakrusis als das Ende eines vorausgehenden Tavtes 
oder Rhythmus dem Wesen nach von dem leichten Tacttheile, 
den er mit dem Ausdrucke Thesis bezeichnet, geschieden wissen 
will, so ist das wiederum gegen die ausdrückliche Aussage der 
Alten. Die erste Hälfte eines iambischen Tetrameters ist nach 
der Ueberlieferung der Alten ein 12zeitiger zusammengesetzter 
Tact, also gehört auch die iambische Anakrusis als integrirender 
Bestandtheil diesem 12zeitigen Tacte an und ist nicht etwa als 
Ende eines vorangehenden Tactes, dessen übrige Bestandtheile in 
einer Pause bestehen, aufzufassen. Aus .derselben Angabe, welche 
die erste Hälfte des iambischen Tetrameters für einen einheit- 
lichen zusammengesetzten Tact erklärt, folgt auch die Unrichtig- 
keit der Hermannschen Annahme (um auf andere Sätze der alten 
Rhythmiker hier nicht einzugehen), dass die syllaba anceps das 
Ende des zusammengesetzten Tactes oder, wie er selber sich aus- 
drückt, der periodischen Reihe sei; denn wäre dies der Fall, so 
hätten die Alten jene iambische Tetrapodie nicht einen einheit- 
lichen 12zeitigen Tact, sondern 2 Gzeitige Tacte genannt. Auch 
Griechische Metrik I. 2. Aufl, ; 16 
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dass der Hauptictus, wie Hermann meint, stets auf dem Anfange 
des zusammiengesetzten Tactes ruht, ist nach Aristoxenus unrich- 
tig, welcher z. B. von zusammengesetzten tripodischen Tacten 
redet, in denen der Hauptictus dem letzten Einzeltacte zufällt. 

Dass es trochäische, dactylische und päonische Tacte gibt, 
dass die IJamben, Anapästen dem Rhythmus nach das Näm- 
liche sind wie Trochäen, Dactylen, dass endlich mehrere Einzel- 
tacte durch einen gemeinsamen Hauptictus zu einem grösseren 
rhythmischen Ganzen vereint werden, darin hat Hermann Recht, 
aber es sind dies eben auch die einzigen richtigen Punkte der 
gesammten von ihm durch eigene Reflexion gewonnenen metri- 
schen Fundamentaltheorie. Alles Uebrige, was er dort vorbringt, 
ist unwahr, aus dem Grunde, weil die rhythmische Tradition der 
Alten hier überall geradezu das Gegentheil überliefert. Oder wird 
Jemand soll ich sagen so kühn oder so gedankenlos sein wollen, 
um keine Scheu zu tragen, dasjenige, was die Griechen selber 
von den in ihrer Kunst übligen Rhythmen sagen, für irrig und 
Hermann’s Phantasie über den antiken Rhythmus für wahr zu 
erklären ? 

Die Entdeckung, dass die Fragmente des Aristoxenus und 
was sonst noch von rhythmischer Tradition der Alten vorhanden 
ist, die nothwendige Grundlage der Metrik sein muss, ist Boeckhs 
grosses Verdienst und mit ihr datirt eine neue Epoche für die 
wissenschaftliche Behandlung der alten Metrik. Doch liegt zwi- 
schen den durch die Namen Boeckh und Hermann bezeichneten 
spochen noch eine kleine Zwischenperiode, denn so dürfen wir 
die durch Voss und insbesondere durch Apel vertretene Auffas- 
sung der Metrik wohl mit Recht benennen. Hermann redet zwar 
ausserordentlich viel vom Rhythmus, aber was er so nennt, ist 
in Wahrheit kein Rhythmus, nicht nur kein antiker, sondern auch 
kein moderner. Das letztere konnte den mit dem Rhythmus un- 
serer Musik Vertrauten nicht verborgen bleiben, und so versuch- 
ten denn Voss und Apel an Stelle der von Hermann sogenannten 
rhythmischen Kategorieen solche Kategorieen zu setzen, welche 
in Wahrheit rhythmische waren. Sie konnten dabei zunächst nur 
an den Rhythmus unserer heutigen Musik denken, und es war 
auch dieses immerhin ein Fortschritt zu nennen, denn jedenfalls 
steht die Art und Weise unseres modernen Rhythmus immerhin 
dem antiken Rhythmus viel näher als dasjenige, was Hermann, 
ohne sich die Taetverhältnisse unserer Musik zum Bewusstsein 
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zu bringen, für Rhythmus ausgibt; dass aber auch dieser Stand- 
punkt noch nicht der richtige war, zeigt schon die Thatsache, 
dass Apel und Voss, wenn sie ein und denselben Vers den Tac- 
ten unserer heutigen Musik unterordneten, vielfach von den An- 
deren differiren. So mass Voss die iambischen Trimeter nach 
2/,-Tacten (punctirtes Viertel und Achtel) — unter den Neueren 
stimmt darin Lehrs mit ibm überein —, während Apel den 
Rhythmus des Verses durch ®/,-Taete bestimmt. Wer von Beiden 
hier im Rechte war, liess sich erst dann bestimmen, als man die 
rhythmischen Quellen der Alten herbeizog: sie lehren, dass die 
von Voss angenommene Taclform {ein triplasischer Rhythmus) 
kein Tact ist, welchen die griecbische Rhythmopöie in mehrma- 
liger Wiederholung hinter einander anwenden kann, also kann 
auch der griechische Trimeter nicht in der von Voss angenom- 
menen Weise gemessen sein, um von anderen Thatsachen, welche 
gegen diese Messung sprechen, zu schweigen. Boeckh stand an- 
fänglich auf Apels Seite. Aber in ungemeiner Rührigkeit und 
Energie des Geistes hat er schon wenig Jahre später in der seiner 
Pindarausgabe hinzugefügten Darstellung der Metrik jenen neuen 
Standpunkt gewonnen, der, so lange man auch noch Metrik trei- 
ben mag, nicht wieder verlassen wird, dass nämlich das Funda- 
ment dieser Disciplin kein anderes ist als das der Tradition der 
alten Rhythmiker zu entnehmende. Von den Fundamentalsätzen, 
welche die Boeckh’sche Metrik an Stelle jener vorherbesproche- 
nen Hermann’schen Sätze aufstellt, wird wohl einem jeden eine 
bleibende Dauer gesichert sein; dass hier Einzelnes modificirt 
werden muss und dass die Rhythmiker keineswegs vollständig 
ausgebeutet sind, kann dem Boeckh’schen Standpunkte keinen 
Eintrag thun. Doch Eines ist es, was in der von Boeckh für die 
Metrik aufgestellten rhythmischen Grundlage den Aussagen der 
Rhythmiker widerspricht, nämlich dies, dass er neben den rhyth- 
mischen Verhältnissen auch das Vorkommen einer Arrhythmie 
statuirt, und dass in Folge dieser Arrhythmie z. B. einem 
Szeitigen Taınbus in demselben Verse ein 3zeitiger Trochäus der- 
gestalt sich anschliessen soll, dass die beiden 2zeitigen schweren 
Tacttheile sich unmittelbar berühren. Allerdings spricht Aristo- 
xenüus im Anfange des 2. Buches neben dem ῥυθμός auch 
von einer ἀρρυθμία und Aristides und mit ihm übereinstim- 
mend das Frag. Paris. nennt ausser den χρόνοι Eppußuor und 
ῥυθμοειδεῖς auch χρόνοι ἄρρυθμοι, aber an denselben Stel- 
16* 
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len wird zugleich deutlich ausgesprochen, dass die Arrhythmie 
aus der praktischen Rhythmik ausgeschlossen ist. 


δ 23. 
Ihr Verhältniss zur metrischen Theorie der Alten. 


Ausser der rhythmischen Litteratur der Alten gibt es noch 
eine zweite auf die rhythmisch-poetische Composition sich be- 
ziehende Litteraturschicht, nämlich die Schriften der griechi- 
schen und römischen Metriker, von denen wenigstens einige 
vollständig auf uns gekommen sind. Das kleine metrische 
Handbuch des Hephästion mit dem zum Theil aus älteren metri- 
schen Werken excerpirten Scholien wurde fortwährend von den 
mittelalterlichen Byzantinern bei ihrem Studium der alten Dich- 
ter fleissig benutzt und zum Zwecke des praktischen Unterrichts 
excerpirt, und mit dem Wiedererwachen der griechischen Philo- 
logie im westlichen Europa kam alles dieses in den Besitz der 
abendländischen Philologie, wo es dann bis etwa auf Bentley’s 
Zeit zusammen mit den metrischen Schriften der Römer der un- 
umstössliche Kanon für die Kenntniss der alten Metrik geblieben 
ist. Hermann konnte sich wenigstens der vulgär gewordenen 
Nomenclaturen der metrischen Schriften nicht entschlagen und 
adoptirte auch hie und da einen auf die Auffassung der Metra 
im Einzelnen sich beziehenden Satz des Hephästion, ja er ver- 
mochte sich sogar in der von ihm gegebenen Anordnung des spe- 
ciellen Theiles seiner Metrik von der Reihenfolge der hephästio- 
neischen Capitel nicht frei zu machen. Aber im allgemeinen 
tritt Hermann der metrischen Tradition der Alten als deren 
erbitterter Feind gegenüber. Die griechischen Metriker wissen 
nach seiner Ansicht von den Normen, denen die alten Dichter 
folgten, so gut wie gar nichts mehr, ihr ganzes System ist eine 
fast continuirliche Reihe von Irrihümern, gegen die Hermann 
fortwährend polemisiren zu müssen glaubt. Hierbei ist nun ge- 
gen Hermann vor allem der Vorwurf zu erheben, dass ihm das 
von ihm so sehr verachtete System der Metriker sowohl in sei- 
nem ganzen Zusammenhang wie in gar vielen Einzelheiten unbe- 
kannt geblieben ist. Hephästion unterscheidet zunächst zwei Clas- 
sen der Metra, Jie aus gleichen πόδες bestehenden μέτρα μονο- 
εἰδῆ oder καθαρά und die aus einer Mischung verschiedener 
πόδες bestehenden μικτά; die letzteren zerfallen wieder in die 
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μέτρα ὁμοιοειδῆ und in die μέτρα κατ᾽ ἀντιπάθειαν μικτά. ‘Die- 
sen beiden Classen lässt er alsdann die μέτρα ἀευνάρτητα ge- 
genübertreten, und zwar nicht etwa als eine jenen beiden coor- 
dinirte dritte Classe, sondern so, dass die an den beiden ersten 
Stellen genannten zwei Classen nur die beiden Unterarten einer 
den asynartetischen Metra gegenübertretenden Gesammtkategorie 
sind, für welche auch ein bei den römischen Metrikern erhalte- 
ner Gesammtname bestand, nämlich meira connexa ἃ, i. synar- 
tetische Metra. Die μονοειδῆ und die erste Species der μικτά, 
nämlich die ὁμοιοειδῆ behandelt Hephästion, wie er selber aus- 
drücklich bemerkt, vereint mit einander; -erst dann wird von ihm 
die zweite Species der μικτά, nämlich die κατ᾽ ἀντιπάθειαν 
μικτά, dargestellt, auf diese lässt er die μέτρα ἀευνάρτητα fol- 
gen und fügt schliesslich als Anhang die μέτρα πολυςχημάτιετα 
hinzu. Diese Art der Anordnung hat Hermann sonderbarer Weise 
ganz übersehen; er glaubt, Hephästions in Gemeinsamkeit mit 
einander behandelte μέτρα μονοειδῆ und ὁμοιοειδῆ seien meir«a 
simplicia ἃ. h. solche, in denen die auf einander folgenden ordi- 
nes einander gleich seien, während die folgenden Capitel Hephä- 
stions (κατ᾽ ἀντιπάθειαν μικτά, ἀευνάρτητα, πολυςχημάτιετα) 
die melra mixta οἱ composita ἃ. h. solche, in welchen die auf- 
ander folgenden ordines ungleich seien, besprächen. Und in die- 
sem irrigen Glauben theilt er die von ihm aufgestellte specielle 
Theorie der Metra in zwei Hauptabschnitte, die metra simplieia 
und die meira mixta et composita; den melra simplicia werden 
von Hermann ausser den wirklichen simplicia (den μονοειδῆ oder 
καθαρά) auch die von Hephästion sogenannten ὁμοιοειδῆ oder 
κατὰ εὐμπάθειαν μικτά (2. B. die logaödischen Metra, die ge- 
mischten Joniei und Choriamben) zuertheilt, die doch sicherlich 
dasjenige sind, was Hermann metra mixta nennt, und von. den 
alten Metrikern auch‘ niemals anders als μέτρα μικτά angesehen 
worden sind. Dies Verfahren Hermanns kann, gelind gesagt, nur 
als eine völlige Gedankenlosigkeit bezeichnet werden, als ein 
Widerspruch mit den von ihm selber in der Einleitung aufge- 
stellten Fundamentalsätzen. Das System der von ihm so tief 
verachteten Metriker ist hier sicherlich von allen Vorwürfen 
freizusprechen, die nur auf Hermann selber zurückfallen. Noch 
schlimmer aber steht es mit dem zweiten Hauptabschnitte Her- 
manns, de meiris mixtis et composilis. Schon das lässt sich 
nicht rechtfertigen, dass Hermann mit der Theorie der hier be- 
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handelten Metra unter ein und derselben Ueberschrift auch die 
Theorie der Strophen behandelt: doch ist dies wenigstens nicht 
etwas an sich Unrichtiges, es hindert nur die Uebersichtlichkeit 
und Deutlichkeit. Aber die in diesem Hauptabschnitte der Stro- 
phentheorie vorangehende Darstellung der gemischten und zusam- 
mengesetzten Metra ist trotzdem, dass Hermann sein ganzes Sy- 
stem auf philosophische Kategorieen zu erbauen den Anspruch 
macht, eine ganz und gar unlogische Zusammenstellung, und Ier- 
mann kann sich über die von ihm hier vereinten metrischen Ka- 
tegorieen unmöglich klar geworden sein. Die Definition, die er 
zu Anfang von den gemischten und von den zusammengesetzten 
Metra oder, wie er selber sagt, von den mixti et compositi nu- 
meri aufstellt, kann nur unsern Beifall verdienen: Mixti qui ex 
diversis numeris in unum confusis constant (das würden also vor 
allem die logaödischen Metra, die gemischten lonici u. s. w. sein), 
compositi in quibus plures numeri ita sunt copulati ut alter 
sequatur alterum (dam würden also vorzugsweise die Verse der 
von Hermann sogenannten dorischen Strophe gehören, für welche 
die Alten ganz entsprechend den Hermann’schen meira composita 
den terminus technieus μέτρα ἐπιςύνθετα gebrauchen). Aber wie 
verhält sich zu diesen Definitionen die nun weiter folgende Dar- 
stellung der gemischten und zusammengesetzten Metra Hermanns? 
Da lesen wir zu unserem grossen Erstaunen, dass 1) die mixta 
metra a) in die polyschematista und b) in die metra numeri concreti 
(vgl. oben S. 235) zerfallen und dass als Haupttypus der. letzteren 
die Metra der sog. dorischen Strophe hingestellt und besprochen 
werden. 2) Die metra composita sind zusammengesetzt a) per 
cohaerentiam, κατὰ cuvapeıav oder b) sine vincuwo; die der er- 
sten Art dieser Zusammensetzung folgenden Metra sind die von 
den Alten sogenanuten μέτρα κατ᾽ ἀντιπάθειαν μικτά, die der 
zweiten Art die μέτρα ἀευνάρτητα. Dies, meint Iermann, seien 
die Kategorieen, nach welchen sich die gemischten und zusammen- 
gesetzten Metra im einzelnen sonderten. Es ist aber, als ob er 
selber eine allerdings wohlberechtigte Scheu trüge, eine auf diese 
Kategorieen basirte Ausführung zu geben; er sagt, nachdem er jene 
Eintbeilung aufgestellt hat, Elem. p. 519: Nemo non videt, hanc 
partitionem, quam proposuimus, latius patere quam ut ea lantum 
meira comprehendat, de quibus hoc libro dicturi sumus, deshalb 
will er die vorher angegebene Reihenfolge der metra micta οἱ com- 
posita verlassen und folgende Anordnung einhalten: 1) De versibus 
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polyschematistis; 2) de versibus asynartelis; 3) de versibus secun- 
dum antipathiam compositis; 4) de numeris concretis. Von den Ver- 
sen, welche die Alten moAucxnuarıcra nennen, sind, wie Hermann 
dann weiter erklärt, die meisten in Wahrheit keine πολυςχημά- 
tıcra, dennoch werden sie hier alle an dieser Stelle von Hermann 
abgehandelt. Von den Versen ferner, welche die Alten für κατ᾽ 
ἀντιπάθειαν μικτά ausgeben, ist, wie Hermann will, kein einziger 
ein κατ᾽ Avrımadeıav μικτός, dennoch werden sie alle und nur 
sie von Ilermann unter der Kategorie der μέτρα κατ᾽ ἀντιπά- 
θειαν μικτά besprochen. Unter den von den Alten sogenannten 
μέτρα ἀευνάρτητα gibt es nach Hermann nur einige wenige, 
welche wirkliche dcuväprnta sind, dennoch werden alle von 
Hephästion als Asynarteten bezeichneten Verse auch von Hermann 
ganz in der Reihenfolge Hephästions unter der Kategorie der 
Asynarteten behandelt. Warum, fragen wir, hat denn Ilermann 
nicht jene Kategorieen der Alten verlassen, wenn er sie als un- 
richtig erkannt hatte, warum hat er nicht bessere Kategorieen an 
deren Stelle gesetzt? Zu eigenen besseren Kategorieen ist ller- 
mann nicht gekommen, er hält hier überall das Verfahren ein, 
dass er von den termini technici der alten Metriker sagt, sie 
passen nicht für die darunter begriffenen einzelnen Metra — 
einen wirklichen Nachweis dafür ist er freilich schuldig geblieben. 
Es ist dies eine gar voreilige Kritik der metrischen Tradition, 
deren letzter Grund kein anderer ist als der, dass Gottfried Her- 
mann die Kategorieen der Metriker zu kritisiren unternimmt, wo 
ihm der Begriff, den die Alten mit jenen Kategorieen verbinden, 
noch völlig unverständlich geblieben ist, — sagen wir es geradezu, 
dass ihm die antike Theorie der roAucxnuarıcra, der dcuvap- 
nra, der κατ᾽ ἀντιπάθειαν μικτά noch viel unklarer geblieben 
ist, als die Tacttheorie des Aristoxenus. Der einzige Punet, wo 
Hermanns Kritik der alten metrischen Tradition gerechtfertigt ist, 
sind die von ihm selber als Logaöden oder Ghoriamben aufge- 
fassten ἀντιςπαςτικά und iwvır& μικτά der Alten. Aber auch 
hier sollte sein wohlerworbenes Verdienst sofort durch einen das- 
selbe aufwiegenden Irrthum geschmälert werden. Die bei den 
späteren Metrikern übliche antispastische Messung der Logaöden 
hat nämlich Hermann glücklich beseitigt, dafür wird aber die 
antispastische Messung — den Metrikern der älteren Zeit war sie 
nachweislich unbekannt, sie ist erst eine Neuerung des zweiten 
nachchristlichen Jahrhunderts — in anderer Weise von ihm den 
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Metren der Alten octreiirt: antispastisch nämlich soll nach Her- 
mann eine bestimmte Klasse von Metren sein, welche die alten 
Metriker ganz richtig unter der Kategorie der Asynarteten be- 
greifen — dies letztere freilich hat Hermann nicht gewusst, da er, 
wie gesagt, von der Asynartetentheorie der Alten kaum eine ober- 
Nächliche Kenntniss hatte. In ähnlicher Weise wie die soge- 
nannten zmeira mixta et composita müssen sich nun auch die 
metra simplicia der Alten die übereilte Kritik Hermanns gefallen 
lassen. Nach ihrer Ueberlieferung ist der κύριος πούς des päo- 
nischen Metrums ein Kretikus, welcher die Auflösung zum 1. und 
4. Päon verstattet; das päonische Metrum selber ist meistens theils 
akatalektisch gebildet. Dies Alles erklärt Hermann für irrig, frei- 
lich ohne auch hier einen Grund anzugeben. Das päonische 
Metrum soll nämlich nur einen Päon, niemals einen Kretikus zu- 
lassen, der Ausgang desselben soll nur katalektisch, niemals aka- 
talektisch sein, denn der den päonischen Vers schliessende Kre- 
tikus ist nach Hermann kein Kretikus, sondern vielmehr die dacty- 
lische Katalexis eines ersten Päons mit auslautender syllaba an- 
ceps. Und während Hephästion lehrt: τὸ δὲ παιωνικὸν εἴδη μὲν 
ἔχει τρία, τό TE παιωνικόν ..., lehrt Hermann gerade das Ge- 
gentheil: das kretische Metrum ist keine Species des päonischen, 
sondern ein von diesem ganz verschiedener Rhytlımus, der so 
wenig wie der dactylische mit dem päonischen Gemeinschaft hat; 
Beweise verschmäht er auch hier. Und so finden sich denn die 
Nomenclaturen der alten Metriker fast sämmtlich auch in der 
Hermann’schen Metrik wieder, aber Hermann hat sich die Frei- 
heit genommen, sie in einer ganz andern Weise zu gebrauchen. 
Bemerkenswerth ist bei diesen Umkehrungen des Sinnes auch 
der von den Metrikern zur Bezeichnung für die Maasseinheit der 
monopodischen und dipodischen Messung gebrauchte Ausdruck 
Bacıc, dem Hermann ungerechter Weise die ihm seit alter Zeit 
zukommende Function geraubt hat, weil er damit die angeblichen 
zwei arses nudae am Anfange logaödischer und dactylischer Reihen 
passend zu bezeichnen vermeint. 

So unverdient aber auch die Vorwürfe sind, mit denen er 
die Tradition der alten Metriker überschüttet hat, so haben sie 
doch willigen Widerhall gefunden, so dass es fast zum guten Ton 
zu gehören schien, den Hephästion aufs gründlichste zu verach- 
ten — nur etwa die Fragmentensammler nahmen ihn noch zur 
Hand, um die von ihm gegebenen metrischen Beispiele der grie- 
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chischen Dramatiker und Lyriker auszubeuten. Auch Boeckh 
hat von den alten Metrikern einen möglichst schlechten Begrift: 
Aristoxenus gehört nach ihm einer Periode des Alterthums an, 
welche der Blüthezeit der musischen Kunst noch nahe stand, und 
die von den alten Dichtern befolgten rhythmischen Normen hat- 
ten sich bis dahin noch in ungetrübter Reinheit und Treue er- 
halten; ganz anders aber verhält es sich mit den Metrikern, 
welche nichts anderes sind als Grammatiker, die in der alexan- 
drinischen und in der römischen Kaiserzeit lediglich aus den Tex- 
tesworten der alten Dichter ohne irgend welche Tradition aus 
besserer Zeit ihre metrischen Regeln so gut sie können abstrahi- 
ren. Da würde es also mit dem System der griechischen Metri- 
ker genau dieselbe Bewandtniss haben wie mit dem metrischen 
System Hermanus. Es ist ein Glück, -dass Boeckh seiner Ansicht 
von der Werthlosigkeit der metrischen Tradition wenigstens ein- 
mal inconsequent geworden ist, denn dieser Inconsequenz ver- 
dankt die moderne Wissenschaft der Metrik einen. der schönsten 
Fortschritte, den sie gemacht. hat. Es ist dies der von Hephästion 
und Anderen überlieferte Satz, dass der Vers oder vielmehr das 
μέτρον (denn der Vers oder der crixoc ist in der Terminologie 
der Metriker nur eine bestiminte Species des μέτρον) nicht bloss 
auf eine. syllaba anceps, sondern auch überall auf eine τελεία 
λέξις, d. h. auf ein volles Wort ausgeht, dass also da, wo eine 
Wortbrechung stattfindet, ein Versende nicht stattfinden kann. 
Durch die Herbeiziehung und Festhaltung dieses Satzes hat Boeckh 
die frühere Versabtheilung in den Strophen der chorischen Lyri- 
ker und Dramatiker auf feste Normen zurückgeführt und dem 
Schwanken der handschriftlichen Ueberlieferung und der Will- 
kür früherer Herausgeber ein für alle Mal ein Ende gemacht. 
Gottfr. Iermann ist in seiner Geringschätzung der Metriker lei- 
der consequenter als Boeckh und will jenen Satz vom Versende 
ebenso wenig, wie der gesammten übrigen metrischen Tradition 
irgend welche Autorität zuerkennen, aber seine Polemik gegen 
die darauf basirte Versabtheilung Boeckhs hat sich als fruchtlos 
erwiesen und sein Nothbehelf der „gebundenen und nicht gebun- 
denen Verse“ hat wohl nur wenig Beifall gewinnen können. 
Man hätte denken sollen, dass dieser wichtige Fund für 
Boeckh eine hinreichende Veranlassung gewesen wäre, um auch 
sonst den Metrikern eine grössere Theilnahme zuzuwenden und 
auch ihre übrigen Lehrsätze mit grösserer Unparteilichkeit, als 
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dies Ilermann gethan, zu beachten und insbesondere noch so 
manche bei ihnen enthaltene Notizen, welche Hermann völlig un- 
berührt gelassen, wieder hervorzuziehen. Aber mit Ausnahme 
jener τελεία λέξις am Ende des Verses behält Boeckh den Me- 
trikern gegenüber ganz und gar: den Hermann’schen Standpunct 
bei; die ehrwürdigen Asynarteten müssen sich auch bei Boeckh 
die ihnen von Hermann nach Bentleys Vorgange zuerkannte Um- 
kehrung der alten Bedeutung gefallen lassen, von den verschiedenen 
Arten der Apothesis wird bloss die akatalektische und katalektische 
anerkannt, die brachykatalektische und hyperkatalektische als unnütz 
verworfen, die dikatalektische und prokatalektische Bildung bleibt mit 
Vergessenheit bedeckt, die Basis im Sinne der Alten kommt auch 
hier nicht zu ihrem Recht, sodern muss, wie Hermann will, zur 
Beziehung des iambischen, trochäischen, spondeischen Anlautes der 
Logaöden dienen, und wenn Boeckh auch die rhythmische Geltung 
dieses Anlautes anders bestimmt, so findet er doch grade bei dieser 
sogenannten Basis die von Hermann vorgenommene Verwendung 
des alten Wortes ganz vortrefllich, dergestalt dass er auch den 
spondeischen Anlaut trochäischer Metra als Basis im Hermann- 
schen Sinne hinstellt. Die antispastische Messung der Logaöden 
sieht er als durch Jlermann beseitigt an; er stimmt ihm zwar 
nicht bei, wenn dieser den alten Metrikern entgegen eine be- 
stimmte Classe von iambischen Versen als Metra des antispastischen 
Rhythmus auflasst, aber ahich Boeckh ist nicht gesonnen, die Ka- 
tegorie“ der Antispaste für die Metrik gänzlich aufzugeben, und 
insbesondere sind es die Dochmien, aus welchen Boeckh ein 
eigenes anlispastisches Metrum constituirt, indem er sie nicht, 
wie es die älteren wollen, als eine Verbindung des iambischen 
und päonischen Tactes, sondern in Uebereinstimmung mit der 
erst im zweiten christl. Jahrh. aufgekommenen Theorie der späteren 
Metriker für einen aus einem Antispasten und einer langen Ictus- 
silbe bestehenden Rhythmus erklärt. ͵ 

So nimmt denn zwar das Boeckh'sche System der Metrik in- 
sofern einen von dem Hermann’schen System durchaus verschie- 
denen Standpunkt ein," als es die rhythmische Tradition der Al- 
ten überall zur nothwendigen Grundlage macht, und der hier- 
durch gewonnene Fortschritt ist in der That ein ausserordentlich 
grosser; aber was die Ilerbeiziehung der metrischen Tradition 
der Alten betrifft, so ist diese von Boeckh ebenso wenig wie von 
Hermann verwendet oder vielmehr es hat hier Boeckh mit Aus- 
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nahme des Satzes von der τελεία λέξις nur die ganz vulgären 
Kategorieen aufgenommen, welchen Hermann seine Approbation 
nicht versagt hat. Es war in der That etwas Schweres, des Ge- 
fühbles der Verachtung, welches man nach dem von Hermann ge- 
fällten Verdammungsurtheile den alten Metrikern gegenüber em- 
pfinden musste, Herr zu werden. Und doch ist diese Verachtung 
eine völlig unverdiente. Von dem Augenblick an, wo man die 
Doetrin der alten Metriker in ihrem ganzen Zusammenhange und 
in allen ihren Einzelheiten kennen gelernt haben wird, wird man 
die an ihnen begangenen Unbilden widerrufen und in ihnen eine 
den Rhythmikern coordinirte Quelle unserer Kenntniss der anli- 
ken Metrik erblicken müssen. 

Weit entfernt den Rhythmikern zu widersprechen,. bil- 
den vielmehr die Grundzüge der rhythmischen Tradition das 
Fundament für das antike System der Metrik. Und gar vieles 
von dem in dem letzteren Enthaltene kommt nur dadurch zu 
seiner endgültigen Erklärung, dass man die scheinbar abgerisse- 
nen Fäden erkennt, welche von Aristoxenus und überhaupt von 
der Rhythmik der älteren Zeit zu den einzelnen Kategorieen der 
Metriker hinüber führen. Ich glaube den unumstösslichen Nach- 
weis geliefert zu haben, dass das System der Metriker mit nich- 
ten als eine blosse Reflexion der lediglich auf die Dichtertexte be- 
schränkten Grammatiker der alexandrinischen und der Kaiserzeit 
anzusehen ist, dass vielmehr die in den musischen Kunstschulen 
der alten Zeit ausgebildete rhythmisch-metrische Theorie keines 
wegs mit dem Ende jener älteren Zeit ganz und gar zu Grunde 
gegangen ist, sondern sich zum guten Theile in die alexandrinische 
Zeit hineinvererbt und hier in ihrem letzten Niederschlage von 
den alexandrinischen Grammalikern benutzt ist, als sie das uns 
überkommene metrische System aufbauten. Freilich findet sich in 
diesem Systeme manche Auffassung, die nicht mehr auf jener 
alten rhythmisch-metrischen Tradition beruht, sondern darin ihren 
Grund hat, dass jene Grammatiker irgend eine metrische Erschei- 
nung nach unrichtiger Analogie unter einer Kategorie begriffen, 
welcher sie nur der äusseren Silbenbeschaffenheit, aber nicht dem 
rhythmischen Werthe der Silben nach angehören kann. Fügen 
wir noch hinzu, dass auch noch die Metriker des zweiten christl. 
Jahrh. ihrem Streben etwas Neues zu finden nachgegeben, z. B. 
zu der aus der alexandrinischen Zeit herrührenden metrischen 
Kategorie auch noch ein antispastisches Metrum hinzugefügt ha- 
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ben, so ist hiermit der Standpunkt, welchen wir gegenüber der 
uns überkommenen rhythmischen Tradition einzunehmen haben, 
hinlänglich bezeichnet. Das Meiste nämlich von demjeni- 
gen, was uns die Metriker überliefern, ist ein Rest 
der aus der alten Zeit stammenden rhythmisch-me- 
trischen Tradition und alles dies hat für uns die- 
selbe Autorität, wie die Sätze der Rhythmiker; die zu 
jenem alten Fundamente hinzugekommenen Neuerun- 
gen erweisen sich als solche dadurch, dass sie mit 
den Berichten der Rhythmiker nicht im Einklange 
stehen, und eine wissenschaftliche Bearbeitung der 
Metrik findet daran kein anderes als bloss ein hi- 
storisches Interesse. 


II. 


Griechische Harmonik. 


Von 


R. Westphal. 


Erstes Gapitel. 


Verhältniss der antiken zur modernen Musik. 


ᾧ 24, 


Es ist schwer, uns von der griechischen Musik eine deut- 
liche Vorstellung zu machen. Wir haben zwar eine nicht un- 
bedeutende Anzahl von Schriften, welche von der Theorie der 
antiken Musik handeln, aber für sich allein geben dieselben 
ebenso wenig Aufschluss, wie uns die auliken Schriften über 
Architektur und Poesie von diesen Künsten ein deutliches Bild 
zu geben vermöchten, wenn nicht zugleich architektonische und 
poetische Kunstwerke erhalten wären. Wie könnten wir aus 
Aristoteles’ Auseinandersetzungen über tragische und epische Poe- 
sie das Wesen dieser Diehtungen bei den Alten erkennen, wenn 
uns nicht Homer und nicht einige der ausgezeichnetsten tragi- 
schen Dichtungen vorlägen? Die Musik aber lässt sich noch 
weniger als die Poesie unter Begriffe fassen und auf die Formel 
des Wortes zurückführen. Wie wenig helfen uns hier die Theo- 
rieen der Alten, wenn die antiken Compositionen nicht erhalten 
sind? So ist es aber in der That, oder beinahe wenigstens ist es 
so. Dazu kommt, dass sich die uns überlieferten antiken Schrif- 
ten über Theorie der Musik fast ausschliesslich auf einem ab- 
stracten Boden bewegen. Sie gehen nicht ein auf das Wesen 
einzelner musikalischen Kunstwerke, aber ebenso wenig stellen 
sie das eigentlich musikalische τεχνικόν, die Lehre von der Me- 
lodie der Harmonie dar, sondern ihr Interesse liegt in der Erör- 
terung allgemeiner musikalischer Sätze, für welche die Alten nach 
einer philosophischen Begründung und Rechtfertigung streben. 
Wir finden dort ein Netz logischer Kategoricen, welches über ganz 
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vulgäre Erscheinungen der Musik geworfen wird, aber auf die Fra- 
gen, die wir stellen möchten, um über das Wesen der antiken 
Musik Aufschluss zu erhalten, auf diese geben die antiken Tech- 
niker meist keine Antwort. So kommt es denn, dass es mit un- 
serer Kenntniss der tonischen Seite der alten Musik ungleich 
schlechter bestellt ist als mit der der antiken Rhythmik. Denu 
für die Rhythmik und Metrik besitzen wir nicht nur eine ganz 
ansehnliche Zahl posiliver Thatsachen, welche uns die alten Theo- 
retiker überliefert haben, sondern es liegen uns die Denkmäler an- 
tiker Poesie vor, an denen wir das Wesen der Rhythmik und Me- 
{rik und die Unterscheidungen der Stilarten in gleicher Weise 
studiren können, wie an den Resten antiker Tempel das Wesen 
der alten Architektur. 

Die Griechen reden von ihrer Musik mehr als von den übri- 
gen Künsten. Es war ohne Zweifel eine Kunst, von der das an- 
tike Gemüth tief bewegt wurde, und auch in der äussern Stel- 
lung hatte sie eine grössere Bedeutung als die Architektur und 
Plastik, deren Vertreter das antike Bewusstsein nicht von den 
Handwerkern zu sondern vermochte; der Musiker war schon durch 
die Agone der grossen hellenischen Feste zu einer hervorragen- 
dern Stellung berufen und selbst die Muse Pindars fand eine 
würdige Aufgabe darin, den Sieger des musischen Agons zu be- 
singen (Pyth. 12). Dazu kam die Stellung, welche die Musik in 
der Jugenderziehung einnahm, und die Bedeutsamkeit, welche sie 
hierdurch für das gesammte alte Staatsleben hatte. Daher die 
Menge musikalischer Kunstschulen, in denen sich durch zahl- 
reiche Schüler der Name und der Stil des Meisters weiter er- 
hielt. Aber trotzdem zeigt sich bald, dass die antike Musik nicht 
die Bedeutung der modernen hatte. Bei uns ist sie eine freie 
selbstständige Kunst geworden; sie tritt zwar noch häufig genug 
in Begleitung der Poesie auf, aber die Poesie ist dann, von we- 
nigen Ausnahmen abgesehen, stets das untergeordnete Element. 
Der poetische Text unserer Oper ist fast überall ohne Kunstwerth 
und kann auf den Namen einer wirklichen Poesie keinen Anspruch 
machen; der eigentliche Schwerpunkt der modernen Musik be- 
ginnt ausserdem immer mehr in das Gebiet der Instrumentalmu- 
sik -verlegt zu werden, nicht die weltliche oder geistliche Oper, 
sondern die Symphonie bildet die Spitze unsrer Musik. 

Im Alterthum war dies Alles anders. Zwar zerfällt auch 
hier die Musik in Vocal- und Instrumental-Musik, aber 
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nur in der Vocalmusik entfaltet sich ein reiches vielseitiges Leben. 
Die Instrumentalmusik beschränkt sich grösstentheils auf die Vir- 
wuosität eines Solo-Spielers, und wenn’ die Gewalt, mit welcher 
dieser sein Instrument beherrschte, auch vielfach der Gegenstand 
der Bewunderung. war, so hat doch dieser Zweig der Kunst einen 
entschieden fremdländischen Ursprung: die ersten Anfänge des- 
selben sind zwar nicht so spät, ale man gewöhnlich denkt, 
aber jedenfalls hat die weitere Ausbildung derselben die volle 
Entwicklung der Vocalmusik zu ihrer Voraussetzung und schliesst 
sich überall an diese als an ihr Vorbild an. 

Die Vocalmusik- ihrerseits kommt darin mit der modernen 
überein, dass auch in ihr die begleitende Instrumentation eine 
grosse Rolle spielt, aber noch wesentlicher sind die Unterschiede. 
Die Worte des gesungenen Liedes, der poetische Inhalt hat in der 
klassischen Zeit eine über die Melodie und die Harmonie weit 
hinausgehende Bedeutung. Die Musik ist, um mit Aristoteles zu 
reden, „nur ein ἥδυσμα der poetischen Aufführung sowohl im 
Drama wie in der Iyrischen Poesie. Sie hatte freilich die Auf- 
gabe, in dem Gemüthe des Zuhörers und Zuschauers die Stim- 
nung zu erregen, welche für das volle Verständniss der vorge- 
iragenen Poesieen erforderlich war, aber die Poesie selber war 
der eigentliche Schwerpunkt, auf den es bei der gesammten 
künstlerischen Aufführung ankam. So ist es bei den Chorliedern 
der grossen Lyriker und ebenso ist ies auch in dem klassischen 
Drama. Erst seit der Schlusszeit des peloponnesischen Krieges 
wurde dies Verhältniss wenigstens für einzelne Kunstgattungen 
anders: da wurden in den Tragödien die inhaltreichen Chorlieder 
verdrängt, um monodischen Gesängen der Agonisten Platz zu 
machen, und in diesen Sologesängen der Bühne ist allerdings 
nicht mehr die Poesie, sondern die Musik das eigentlich bedeut- 
same Moment. Auch die gleichzeitigen Werke der chorischen 
Lyrik, die Dithyramben des Philoxenus, Timotheus, Telestes haben 
dieselbe Stellung wie die tragischen Arien eingenommen. In 
dieser spätern Zeit, die bereits den Uebergang von den klassi- 
schen in den nachklassischen Hellenismus bildet, fängt die Musik 
an, eihe freie, selbständige Stellung neben der Poesie einzuneh- 
men, ähnlich der modernen Kunst, aber die alte Musik steht hier- 
mit auch bereits auf dem Standpunkte, das ihr charakteristische 
Element einzubüssen, und die bewährtesten Kunstkenner wollen 
jene neueren Richtungen, die innerhalb der scenischen Mono- 
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dieen und der späteren Dithyramben von der Musik eingeschla- 
gen wurden, nicht melır für klassische Musik gelten lassen und 
setzen sie gegen die Musik der pindarischen und äschyleischen 
Zeit sehr tief herab. So schon Aristophanes, der, selber ein be- 
geisterter Vertreter der alten klassischen Kunst, jenen Umschwung 
der Musik zum Theil noch mit erlebt hat; und späterhin Aristo- 
xenus, der in wissenschaftlichen Werken die beiderseiligen Stand- 
punkte als ein ins Einzelne gehender Kritiker gegen einander ab- 
gewogen und sich mit aller Entschiedenheit auf Seite der alten 
Kunst gestellt hat. 

Also Beschränkung des Tongebietes gegenüber der prädomi- 
nirenden Poesie ist das wesentliche Element der klassischen Vo- 
calmusik. Die Melodie und Harmonie ist zwar keine Dienerin der 
Poesie, wie umgekehrt in unsrer heutigen Oper die Poesie zur 
blossen Selavin der Musik herabgesunken ist, aber sie steht doch 
der Poesie gegenüber erst in zweiter Linie. Sie durfte nicht in 
der Weise sich geltend machen, dass der Sinn der Zuhörer von 
dem poetischen Inbalte abgezogen wurde, und um dessen vielfach 
verschlungenem Gange zu folgen, dazu bedurfte es in der That 
der vollen Aufmerksamkeit. Schon hieraus ergibt sich, dass in 
der alten Musik kein solcher Reichthum der Kunstmittel wie in 
der modernen stattfinden konnte. Das Charakteristische der alten 
Musik ist die grosse Klarheit der Form, die vor Allem durch die 
äusserste Schärfe und Präcision der rhylhmischen Behandlung her- 
vorgebracht wurde. Auch bei uns ist der Tact ein wesentliches 
Erforderniss, aber er ist weit öfter eine abstracte Form, die aus 
äussern Rücksichten festgehalten werden muss, als das Werk 
eines wahrhaften Rlıythmopoios. Auch wir stellen an den Com- 
ponisten die Forderung einer richtigen Behandlung der rhythmi- 
schen Verhältnisse, aber’wir begnügen uns schon, wenn der Com- 
ponist keinen Verstoss gegen das rhythmische Ebenmaass sich 
hat zu Schulden kommen lassen. Bei den Alten aber hat die 
Rhythmopöie eine solche Bedeutung, dass der Rhythmus gerade- 
zu als das energische lebenschaffende männliche Prineip hinge- 
stellt wird, während die Töne, insofern sie eine uns befriedigende 
Melodie und Harmonie bilden, den Alten nur ein lebensfähiger 
Stoff, ein durch die Energie des Rhythmus aus seiner Passivität 
erwecktes weibliches Princip sei (Aristid. p. 43). Die rlıytlhmischen 
Formen traten in der alten Musik in einer solchen Klarheit her- 
vor, dass die kübnste Verschlingung der Reihen zu weit ausge- 
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dehnten Perioden möglich war, während sich die moderne Musik 
bis auf Ausnahmen, die zu zählen sind, in einem ewigen Einer- 
lei viertactiger Glieder bewegt. Uns fehlt der Sinn für dies im 
Rhythmus sich kundgebende plastische Element der Musik, und 
wenn ein origineller moderner Künstler hier und da zu derglei- 
chen künstlerischen Periodenbildungen geführt ist, so ist es recht 
bezeichnend für den uns mangelnden rhythmischen Sinn, dass 
man bisher auf diese kunstreicheren Bildungen grösstentheils 
nieht geachtet hat. 

“Die antike Vocalmusik zerfällt in den Sologesang (Mono- 
die) und den Chorgesang. Aber der Chorgesang ist von dem 
Sologesange hauptsächlich nur dadurch . verschieden, dass die 
Melodie durch eine grössere Zahl von Stimmen verstärkt wird, 
der Chorgesang selber ist unison. Mehrstimmigkeit des Gesan- 
ges ist dem Alterthume unbekannt. Höchstens kann eine Ver- 
schiedenheit nach Octaven vorkommen, wenn Knaben und Män- 
ner in demselben Chore vereint wirken. Hierüber besitzen wir 
das ausdrückliche Zeugniss in den Problemen des Aristoteles. 
Es ist nicht zu leugnen, dass es bei dieser grössern Einfachheit 
des Gesanges viel leichter war, die Worte der Singenden zu ver- 
stehen und deren Zusammenhange zu folgen, als dies da möglich 
ist, wo der Gesang durch künstliche vielstimmige Durchführung 
einen grössern Reichthum von musikalischen Mitteln entwickelt. 
Erst die Musik der christlichen Welt gelangt zu einer Vielstim- 
migkeit des Gesanges, freilich so, dass zunächst die Begleitung 
der Instrumente zurücktrilt, während das Alterthum einzig durch 
die Instrumentation eine Polyphonie der Musik erreichte. Die 
moderne Musik hat dann schliesslich zu der Polyphonie der Sing- 
Stimmen die Polyphonie der Instrumente hinzugefügt und so das 
mittelalterliche Prineip mit dem antiken verbunden. Ueber die 
Polyphonie der Instrumentation innerhalb der alten Musik — wir 
gebrauchen polyphon bier überall nur im Gegensatz von unison — 
sind die Vorstellungen bisher sehr unklar geblieben. Wir wer- 
den den unwidersprechlichen Beweis liefern, dass nur der Gesang 
unison war, dass dagegen die begleitenden Instrumente zum Ge- 
sange sich polyphon verhalten, dass also dasjenige, was wir Har- 
monie nennen, allerdings vorhanden war und zwar keineswegs so, 
dass die begleitenden Stimmen auf Quinten, Quarten und Octa- 
ven beschränkt waren, sondern dass auch die Terze und Sexte, 
die Septime und Secunde in der antiken Musik ihren Platz hatte. 

17* 
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Den Gesang nannte man μέλος, die Instrumentation κροῦ- 
εἰς, und je nachdem die xpoücıc durch Saiten- oder durch 
Blasinstrumente bewirkt wurde, zerfiel die gesammte Musik in 
zwei verschiedene Klassen. Die Vocalmusik unter Begleitung von 
Saiteninstrumenten heisst xıdapwdırn, die durch Saiten- 
instrumente hervorgebrachte Instrumentalmusik heisst κιθαριςτική 
oder ψιλὴ xıdapıcıc. Die Kitharistik folgt überall den Normen 
der weit früher ausgebildeten Kitharodik, und beide zusammen 
bilden die eine Galtung der antiken Musik. Die Vocalmusik un- 
ter Begleitung von Blasinstrumenten dagegen heisst auAw- 
δική, die durch Blasinstrumente hervorgebrachte Instrumental- 
musik αὐλητική oder ψιλὴ adAncıc. Beide zusammen bilden die 
zweite Gattung. Eine dritte Gattung wird sowohl für die Instru- 
mentalmusik wie für die Vocalmusik durch Vereinigung der Au- 
lodik und Kitharodik oder der Auletik und Kitharistik hervorge- 
bracht. In der xpoücıc hatte bei den Alten nicht sowohl ein 
massenhaftes Zusammenwirken der Kunstmittel als vielmehr die 
Virtuosität des Spielenden die hervorragende Bedeutung. Die an- 
tike Technik muss trotz der beschränktern Kunstmittel, nach 
einzelnen von den Alten uns zufällig mitgetheilten Zügen zu ur- 
theilen, eine im höchsten Grade vollendete gewesen sein und 
dasselbe gilt auch von der Technik des Gesanges. Das antike 
Publicum zeigte gerade hier einen scharf-kritischen Kunstge- 
schmack. Der kleinste Fehler des Spielers oder des Sängers 
wurde nicht ungerügt gelassen, wie dies noch Cicero von seinen 
Zeitgenossen bemerkt. Man schreckte vor der Ueberwindung der 
technischen Schwierigkeiten so wenig zurück, dass gerade des- 
halb die Saiteninstrumente in grösserm Ansehen standen, als die 
Blasinstrumente, weil sie schwieriger zu spielen waren, und dass 
sich gerade deshalb die Virtuosen mit Vorliebe den Saiteninstru- 
menten zuwandten (Aristox. ap. Athen. IV, 174). 

Von den Blasinstrumenten stehen die metallenen (caAmıyyec) 
ausserhalb der eigentlichen Kunst, sie dienen zur Kriegsmusik 
und zu andern untergeordneten Zwecken, die Sanction der Kunst 
ist nur den Rohr- oder Holzinstrumenten, den αὐλοί, zu 
Theil geworden. Abgesehen von dem geringeren Tonumlange 
des einzelnen Instrumentes unterscheiden sich. die alten αὐλοί 
von unseren Rohrinstrumenten dadurch, dass jene mehr auf die 
Tiefe, diese mehr auf die Höhe berechnet sind. Clarinetten, 
Flöten, Oboen enthalten noch mehrere Octaven in der höheren 
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Tonlage, die den alten αὐλοί fremd sind. Die tiefen Octaven 
der alten Rohrinstrumente werden zwar durch unser Contrafagott 
überboten, aber das Fagott ist ein wesentlich anderes Instrument. 
Am meisten entsprachen die alten αὐλοί unseren Clarinetten, und 
der Eindruck, den auf uns die Clarinette macht, findet sich im 
ganzen und grossen nach den Berichten. der Alten auch bei den 
αὐλοί wieder: ein voller sinnlicher Klang, weniger sanft und 
weich, als keck und leidenschaftlich; das Gemüth nicht besänftigend, 
sondern heftig fortreissend, wild bewegend, ja sogar zu Enthusias- 
mus und Fanatismus führend. Wir haben aber nicht zu ver- 
gessen, dass die Alten vom Eindrucke ihrer αὐλοί stets mit Rück- 
sicht auf ihre Saiteninstrumente reden, und diese sind am 
nächsten unserer pedal-losen Harfe verwandt, deren Klang 80 
farblos als möglich ist. Ein wirklich selbständiges Leben vermag 
sich auf dem Spiel der Lyra und Kithara nicht zu entwickeln, 
sie ist streng genommen nicht einmal fähig, eine Melodie darzu- 
stellen, denn die Tondauer kann immer nur eine sehr kurze sein 
und ist eigentlich nur für den Augenblick vorhanden, wo die Saite 
angeschlagen wird, das Nachklingen ist so schwach, dass hier 
kaum mehr vom Tone die Rede sein kann. In dieser Beziehung 
bildet sie gerade den Gegensatz der die Melodie führenden mensch- 
lichen Stimme. Auch die Intension des Tones leidet hier keine 
Modification, forte und piano stehen sich ziemlich nahe, schnelle 
Bewegungen können ebenfalls nicht ausgeführt werden. Dies In- 
strument nun aber ist es, welches in der alten Musik überall 
obenan gestellt wird. Die kitharodische Musik kommt dem Kunst- 
Ideale, welches den Alten vorschwebt, am nächsten, hier findet 
sich Ruhe, Frieden und gleichwohl Kraft und Majestät, hier wird 
das Gemüth in die Region des pythischen Gottes hinaufgehoben. 
Daraus ergibt sich nun der allgemeine Charakter der alten Musik 
vielleicht eben so gut, wie aus den speciellen Notizen, die uns sonst 
die Alten hinterlassen haben. Ein eigentliches Seelenleben dar- 
stellen, das soll die alte Musik nicht; jene Bewegung, in welche 
die moderne Musik unser Gemüth mit fortreisst, jene Gemälde 
vom Ringen und Streben des individuellen Geistes, jene Bilder 
von den Gegensätzen, durch welche sich das eigene Leben hin- 
durchzuwinden hat, waren der alten Musik ganz und gar fremd. 
Der Geist sollte hervorgehoben werden auf eine Stufe idealerer 
Anschauung, das wollte auch die antike Musik, aber sie wollte 
ihm nicht erst das Spiegelbild seiner eigenen Kämpfe vorführen, 
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sondern ihn sofort auf den Standpunet bringen, wo er Ruhe und 
Frieden mit sich und der Aussenwelt fand und zu grösserer That- 
kraft emporgehoben wurde. Die alte Musik ist eine Kunst, die 
zwar durch Bewegung wirkt, aber in dieser Bewegung nur ein 
einziges Moment festhält und auf dieses alle Stimmungen con- 
centrirt. Die individuelle Gestaltung dieser Stimmung behält sich 
die Poesie vor, und in wie hohem Grade die Musik hierbei 
gleichsam nur andeutend mitwirkte, zeigt sich besonders daraus, 
dass die Antistrophe jedesmal von derselben Musik wie die Strophe 
gesungen und begleitet wird, auch wenn der Inhalt der Poesie 
in der Strophe ein völlig anderer geworden ist*). Von Romantik 
ist hier keine Spur, die Töne gleichen den festen Körpern, aus 
«denen die Gestalten der Plastik gearbeitet sind; die wenig be- 
wegte abstracte Schönheit, welche sich in der Kunst des Poly- 
kleitos ausspricht, trat dem Hellenen auch in der Musik entgegen. 
Es ist nicht die Färbung des Tones, nicht die ergreifende Wir- 
kung der Harmonie, sondern die Schönheit der Melodie und die 
Reinheit des Tones, die den Kunstwertl der griechischen Musik 
bestimmt. Dem Gesange genügten die einfachen, effectlosen, bald 
verklingenden Töne der begleitenden Kithara, die keine Nach- 
wirkung in der Seele zurücklassen sollten. Die Töne der Blas- 
instrumente stehen der menschlichen Stimme näher, treten daher 
schon früh als melodieführende Stellvertreter derselben auf, ja 
es tritt die Aulodik gegen die Auletik zurück, wurde ja an den 
pylhischen Spielen die Aulodik nach einem Versuche, sie dort 
einzuführen, augenblicklich wieder abgeschafft (Paus, 10, 7, 5 
αὐλῳδίαν κατέλυςαν καταγνόντες οὐκ εἶναι τὸ ἄκουςμα εὔφη- 
μον). Nur dann, weın sie blosse Stellvertreterinnen der mensch- 
lichen Stimme wären, sollten die αὐλοί im pylhischen Agon zu- 
gelassen werden, nur in solcher Anwendung gab Apollo seinen 
alten Hass gegen sie auf (Paus. 2, 22, 9), während sonst das 
Gebiet der musischen Kunst, wo Apollo in einfacher klarer Schön- 
heit waltete, durch jene Töne beunruhigt war. Die αὐλοί er- 
schienen den Alten so leidenschaftlich, so enthusiastisch, dass sie 
auf bestimmte Fälle beschränkt waren. Wo ein verhärtetes Ge- 


*) In der Parados des Aramemnon wird die Antistr. ὃ (v. 184 Dind.) 

in derselben Melodie wie Str. d (v. 176) gesungen! So etwas wäre in 

‚ dem Chorliede einer modernen Oper unmöglich. Schon in den mime- 

tischen Monodieen der Tragödien aus der Zeit des peloponnesischen 
Krieges kommt es nicht mehr vor. 
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müth durch äussere Macht in die Welt der Götter erhoben, wo 
eine Verzückung absichtlich hervorgebracht, wo ein vorhandener 
Enthusiasmus auf die äusserste Spilze getrieben werden sollte, 
um ihu zu seinem Ende zu führen, wo endlich der Tod- und 
andere herbe Leiden die Bahn der gewöhnlichen Ordnung auf- 
gelöst hatten und der Ruhe und dem Frieden kein Raum ge- 
geben werden durfte, da war allein die auletische Musik in ihrem 
Rechte. 

Mit diesem von der modernen Musik so ganz verschiedenen 
Charakter stimmt nun völlig überein, was wir von den Tonar- 
ten der Alten wissen. Unsere moderne Musik ist erst durch die 
Meister des vorigen Jahrhunderts auf 2 Tonarten, die Dur- und 
die Moll-Tonart beschränkt worden. Bis dahin bildete ein System 
von 6 oder 7 Tonarten die Grundlage der musikalischen Compo- 
sitionen, sowohl im Mittelalter, wie noch im 16. und 17. Jahr- 
hundert. Diese Tonarten wurden nach den drei griechischen 
Stämmen, Doriern, Aecoliern, Ioniern und deren asialischen Nach- 
barvölkern, den Phrygern und Lydern benannt, und schon diese 
Namen deuten an, dass jene Tonarten aus der griechischen Musik 
der christlichen überkommen sind. Sie haben sich ausgebildet 
in der klassischen Zeit des Griechenthumes, haben sich in un- 
unterbrochener Tradition in der späteren griechisch - römischen 
Welt fortgepflanzt, und neu belebt durch ihren Gebrauch im christ- 
lichen Kirchengesange sind sie mit der Verbreitung des Christen- 
thums zu den übrigen Völkern gedrungen, wo ihnen im 14. und 
15. Jahrhunderte namentlich dürch die Musiker der germanisch- 
romanischen Niederlande eine neue künstlerische Behandlung zu 
Theil wurde, und die damals entwickelten Normen sind wenigstens 
der antiken Behandlungsweise gegenüber die geltenden geblieben, 
so viel auch im einzelnen die späteren Zeiten geneuert haben. 
Noch heute hören wir jene Tonarten in den aus dem 16. und 
17. Jahrhundert stammenden Kirchenliedern, auch im Volksge- 
sange haben sie sich erhalten, und es kommt nicht selten vor, dass 
die Meister unserer modernen Musikepoche, in der an Stelle jener 
alten Tonarten ein auf zwei Tonarten basirtes Musiksysten ein- 
geführt ist, in ihren kirchlichen Compositionen zu jenem älteren 
Systeme zurückkehren. So ergibt sich denn für die Geschichte 
der Künste die höchst eigenthümliche Erscheinung, dass gerade 
diejenige Kunst, welche eine vom antiken Geiste am meisten 
abweichende Richtung eingeschlagen hat, sich in ihrer geschicht- 
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lichen Entwickelung unmittelbar aus dem Alterthum in continuir- 
licher Tradition auf uns verpflanzt hat, während die antiken Kunst- 
normen der Plastik, Poesie, Architektur, die auch für uns nöch 
immer eine bindende Geltung haben, erst in verhältnissmässig 
später Zeit gleichsam wieder neu entdeckt werden mussten. Dass 
sich die Namen der Tonarten verschoben haben, dass die Griechen 
Dorisch nannten, was später Phrygisch heisst u. s. w., kann hier 
nicht in Anschlag gebracht werden. Dennoch dürfen wir anneh- 
men, dass die von unseren älteren und neueren Meistern her- 
rührenden Compositionen in den Kirchentonarten den griechischen 
Compositionen gewiss nicht näher verwandt sind, als Compositionen 
in unserem neueren Musiksystem, — nicht nur die Kunstmittel, 
sondern auch die harmonische Behandlung der Kirchentöne ist eine 
andere geworden, als die der griechischen Tonarten. 

An Transpositionsscalen hatte die griechische Musik 
keinen Mangel. Die zwölf Transpositionen, die bei uns in ihrem 
vollen Umfange erst in Bach's „wohltemperirtem Clavier“ auftreten, 
waren den Griechen sämmtlich bekannt; die Tonarten bis zu sechs 
oder sieben ῥ fanden schon in der alten Chorpoesie volle Anwen- 
dung, und seit der Zeit des Peloponnesischen Krieges sind auch 
die Tonarten mit mehreren Kreuzen in Gebrauch gekommen. Der 
neueren Musik sind diese Transpositionen für ihre reichen Modu- 


lationen ein wesentliches Erforderniss, das Griechenthum aber. 


hatte die Anwendung bestimmter Transpositionsscalen auf bestimmte 
Gattungen der Poesie oder bestimmte Instrumente beschränkt, sie 
konnten moduliren, aber ohne je mehr als zwei benachbarte Ton- 
arten des Quintencirkels zuzulassen und auch dies nur in wenigen 
Gattungen der Musik. 

Bei all dieser grossen Einfachheit der antiken Musik ist um 
so auffallender, was uns von ihren Tongeschlechtern und 
Klangschattirungen oder Chroai berichtet wird. Die Chor- 
musik Pindars, die dramatische Chormusik ist eine lediglich dia- 
tonische, und mit allem, was wir von der diatonischen Musik 
der Griechen erfahren, können wir uns, wenn uns auch manches 
zunächst freMd anmuthet, schliesslich befreunden und müssen das 
Urtheil aussprechen, dass hier die Alten im ganzen denselben musi- 
kalischen Sinn haben wie wir Modernen. Aber die Solomusik der 
Alten, sowohl die vocale wie die instrumentale, wandte vorzugsweise 
eine von ihnen sogenannte enharmonische und chromatische 
Musik und die mit dieser auf dasselbe hinauskommenden Chroai 
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an. Die Kunstsprache der modernen Musik hat der antiken die 
Termini enharmonisch und chromatisch entlehnt, aber was die 
Alten damit. bezeichnen, ist etwas ganz anderes als die heutige 
Enharmonik und Chromatik. Die in Rede stehende Gattung der 
antiken Musik hat nämlich das eigenthümliche, dass bestimmte 
Töne der diatonischen Scala für die Melodie unbenutzt gelassen, 
dagegen gleichsam zum Ersatze derselben z. B. ausser den beiden 
Tönen des Halbton-Intervalles auch noch ein in der Mitte zwischen 
beiden liegender Ton angenommen wird oder (in den Chroai) ein 
solcher Ton, welcher mit dem auf das Halbtonintervall folgenden 
höheren Halbton der Scala einen übermässigen Ganzton (das Ver- 
hältniss 7:8) bildet. Solche Töne vermögen auch wir, wenn wir 
es uns angelegen sein lassen, hervorzubringen, aber unser ganzes 
musikalisches Gefühl ist nun einmal so gewöhnt, dass wir die 
Anwendung derselben nicht verstehen würden, wir mögen dieselbe 
uns denken wie wir wollen. Hier gehen also die antike und mo- 
derne Musik in einer vielleicht nie von uns zu begreifenden Weise 
auseinander. Wir können zwar immer sagen, es ist nicht der Chor- 
gesang, sondern nur der concertirende Sologesang, der sich dieser 
künstlichen Töne bedient, aber es steht völlig fest, dass dies eben 
schon der Sologesang der alten klassischen und nicht etwa 
erst der nachklassischen Zeit der Musik ist: die nachklassische 
Weit vielmehr ist es, die den Gebrauch dieser uns fremden Töne 
beschränkt und schliesslich ganz aufgibt, schon die meisten Vir- 
tuosen der Aristoxenischen Musikepoche wollten wenigstens mit 
dem eigenthümlichen Tone der Enharmonik nichts zu thun haben, 
wenn sie auch an dem übermässigen Ganztone der Chroai noch 
grossen Gefallen fanden. 


Zweites Capitel. 


Die Tonsysteme und Octavengattungen. 
S 25. 
Die Tonarten im allgemeinen. 


Im Reichthum der Tonarten wird unsere heutige Musik von 
der griechischen bei weitem übertroffen. Wir haben eine Dur- 
und eine Molltonart, eine jede in verschiedenen durch die Vor- 
zeichen P und # bestimmten Transpositionsstufen, deren Zahl bei 
gleichschwebeuder Temperatur (wie auf dem Klavier) 12 beträgt. 
Gerade so viele Transpositionsstufen haben die Griechen; sie nen- 
nen dieselben τόνοι. Aber während wir Modernen auf jeder 
Transpositionsscala nur 2 Tonarten, Dur und Moll haben, z. B. 
auf der durch Ein D bezeichneten Scala ein /dur und dmoll, gab 
es in der griechischen Musik für jede Trauspositionsscala 7 ver- 
schiedene Tonarten, indem von den auf ihr vorkommenden 7 ver- 
schiedenen Tönen ein jeder als melodischer Grundton eines musi- 
kalischen Satzes fungiren konnte, also z. B. in der Scala mit 
Einem P nicht bloss die Töne f und d, sondern auch die 5 
übrigen Töne 9, a, db, c, 6. Der Kürze wegen werden auch diese 
sieben Tonarten mit dem Namen τόνοι bezeichnet (Plut. Mus. 28. 
29), der, wie oben bemerkt, im strengen Sinne nur den zwölf 
Transpositionsscalen zukommt; der ältere Name dafür ist ἁρμονίαι 
(Lasos fr. 1 Bergk; Pratinas frag. 5; Pind. Nem. 4, 46; Plato 
rep. 3, 328; Heraclid. ap. Athen, 14, 628; Aristot. pol. 8, 5; 
Pollux 4, 65. 78); die späteren Techniker gebrauchen dafür den 
Namen εἴδη τῶν κατὰ παςῶν (Euclid. Harm. p. 15 u.a), ἃ. h. 
Octavengattungen, weil die auf die sieben verschiedenen Töne der 
Scala errichteten Octaven sich durch die Folge der in ihnen ent- 
haltenen Halb- und Ganztöne unterscheiden, In der einen z. B. 
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folgt auf den tiefsten Ton ein Ganzton, dann ein Halbton, dann 
ein Ganzton u. s. w. (unser Moll); in der anderen ein Ganzton, 
dann wieder ein Halbton und erst an dritter Stelle der Halbton 
(unser Dur). Die Benennung der einzelnen Octavengattungen ist 
von den drei griechischen Stämmen und ihren asiatischen Nach- 
barvölkern hergenommen. Wir geben in der obigen Tabelle 
eine Uebersicht derselben und zwar für alle zwölf Transpositions- - 
stufen. Die uns erhaltenen Techniker bilden nämlich in jeder 
Transpositionsstufe eine Scala von zwei Octaven, die ganz genau 
unserer (absteigenden) Moll-Scala entspricht, also ein Amoll, Dmoll, 
Gmoll u. s. w., und sagen dann: mit dem ersten (oder achten) 
Tone dieser Doppeloctave beginnt die hypodorische (oder äolische) 
Octavengattung, mit dem zweiten ‘die mixolydische, mit dem 
dritten die Iydische u. s. w. Dies ist dasselbe, als wenn wir unsern 
beiden Tonarten, Dur und Moll, eine (absteigende) Moll-Scala zu 
Grunde legen und dann sagen wollten: der erste Ton dieser Scala 
ist der Grundton der Moll-Tonart, der dritte ist der Grundton 
der .Dur-Tonart. 

Wie wir Modernen sagen: in der Scala ohne Vorzeichen (in 
der vorstehenden Tabelle ist dieselbe als die einfachste durch . 
fettere Schrift hervorgehoben) ist der Ton A der Grundton der 
Molltonart und der Ton € der Grundton der Durtonart, so ist 
in der alten Musik der Ton 4 auf jener Scala der Grundton der 
äolischen oder hypodorischen Harmonie oder Octavengattung, der 
Ton 1] ist der Grundton der mixolydischen, der Ton ce der Grund- 
ton der Iydischen, der Ton αἱ der Grundton der phrygischen Har- 
monie u. 5, w. Und wie bei uns Modernen auf der Transposi- 
tionsscala mit einem P der Ton d der Grundton der Molltonart, 
der Ton / der Grundton der Durtonart ist, so ist bei den Alten 
der Ton d dieser Scala der Grundton der äolischen, der Ton e 
der Grundton der mixolydischen, der Ton / der Grundton der 
Iydischen Tonart u. s. w. 

So auch für alle übrigen Transpositionsscalen. 

Die Reihenfolge der Ganz- und llalbtonintervalle, auf denen 
der Unterschied der sieben Octavengattungen beruht, ist in vor- 
stehender Tabelle durch grössere oder kleinere Zwischenräume 
zwischen den Tönen der Scala bezeichnet. Man sieht, dass in 
der äolischen Octavengattung (unserem Moll) ein Ganzton, ein 
Halbton, zwei Ganztöne, ein Halbton und zwei Ganztöne auf ein- 
ander folgen; in der mixolydischen ein Halbton, zwei Ganztöne, 
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ein Halbton, drei Ganztöne; in der Iydischen (unserm Dur) zwei 
Ganztöne, ein Ilalbton, zwei Ganztöne, ein Halbton u. s. w. Aufl 
die zwölf verschiedenen Transpositionsscalen können wir erst 
später eingehen; hier möge indess zur vorläufigen Orientirung be- 
ınerkt werden, dass der Gebrauch der einzelnen Transpositions- 
stufen von den einzelnen Gattungen der musischen Kunst abhängig 
war. Die sieben ersten τόνοι (von der Scala mit sechs P bis zur 
Scala ohne Vorzeichen) wurden gebraucht in den für Orchestik 
bestimmten Compositionen; die sieben τόνοι von drei ἢ bis zu 
drei # gebrauchten die Auleten; die vier τόνοι von einem P bis zu 
zwei # gebrauchten die Kitharoden. Die allen diesen drei Gat- 
tungen der Kunst gemeinsamen, mithin die am häufigsten ange- 
wandten Scalen sind also die Scala ohne Vorzeichen und die Scala 
mit einem D; die Scalen mit vier und fünf # kamen am seltensten 
vor.. Wir werden deshalb in unserem Rechte sein, wenn wir für 
die in den nächsten $$ enthaltene Lehre von den griechischen 
Octavengattungen die Transpositionsscala ohne Vorzeichen und mit 
Einem P zu Grunde legen. 


Die sieben Octavengatlungen sind nicht alle zu derselben Zeit 
in Gebrauch gekommen, indess gehören sie alle der klassischen, 
voralexandrischen Periode des Hellenentbums an. Von hier aus 
baben sie sich in ununterbrochener Tradition in der späteren 
griechisch-römischen Welt fortgepflanzt und sind mit der Ver- 
breitung des Christenthums zu den nordischen Völkern gedrungen. 
So liegt der mittelalterlichen Musik Deutschlands, Frankreichs 
und Italiens das altgriechische System der sieben Tonarten zu 
Grunde, die hier ‘den Namen der Kirchentöne führen. Aber wenn 
auch die mittelalterlichen Theoretiker noch das volle Bewusstsein 
vom unmittelbaren Anschlusse ihrer Musik, an die griechische 
haben und sich der altgriechischen Terminologieen bedienen, so 
darf man doch deshalb nicht etwa glauben, dass die mittelalter- 
liche Behandlung der Tonarten in Melodieführung und Harmonik 
noch die altgriechische sei. Hier hat durchweg eine grosse Um- 
gestaltung stattgefunden, die sich schon in der veränderten Be- 
nennung der Tonarten zeigt. Die Tonart in Δ] (auf der Trans- 
positionsscala ohne Vorzeichen) heisst nicht mehr mixolydisch, 
sondern hypophrygisch; die Tonart in e nicht mehr Iydisch, son- 
dern hypolydisch; die Tonart in d nicht mehr phrygisch, sondern 
dorisch; die Tonart in e nicht mehr dorisch, sondern phrygisch 
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die Tonart in /f nicht mehr hypolydisch, sondern Iydisch; die 
Tonart in g nicht mehr iastisch oder hypophrygisch, sondern 
mixolydisch; bloss die Tonart in A hat ihren alten Namen äolisch 
behalten. Diese Veränderung der Terminologie muss zwischen 
dem sechsten und neunten Jahrhundert eingetreten sein; denn 
Boethius hat noch die altgriechischen, Hucbald aus Saec. X die 
neuen Benennungen; von byzantinischen Technikern lassen sich 
die letzteren zuerst bei Manuel Bryennius p. 481 ff. aus dem vier- 
zehnten Jahrhundert nachweisen, aber sie sind ohne Zweifel auch 
auf byzantinischem Boden schon früher in Gebrauch gekommen. 
— Ausserdem ist im Mittelalter eine Beschränkung der griechischen 
Tonarten eingetreten. Hiermit meinen wir nicht die Seltenheit 
der Octavengattungen in 7 und 7, denn diese waren auch bei 
den Griechen die ungebräuchlichsten, sondern das Aufgeben der 
zwölf griechischen Transpositionsstufen, von deren Vorhandensein 
im Mittelalter sich keine Spur zeigt. Das Alles weist darauf hin, 
dass sich die christliche Musik, die von Italien aus in den übrigen 
Occident drang, sich zwar von dem alleruntersten Fundamente 
der griechischen Musik, den Octavengattungen, nicht emaneipiren 
konnte, aber dass in allem Uebrigen neue Kunstnormen an 
Stelle der griechischen getreten sind, dass die unmittelbare tech- 
nische Tradition in Vergessenheit gerieth und dass der Anschluss 
mittelalterlicher Musiker an sonstige griechische Terminologie eine 
rein gelehrte aus Boethius oder Martianus Capella hergeholte ist. 
Waren ja selbst die einfachen griechischen Notenzeichen — viel- 
leicht aus beabsichtigtem Gegensatze gegen das Heidenthum — 
in der altchristlicben Musik verschwunden, der Gregorianische 
Kirchengesang bediente sich der so unzureichenden Neumenschrift, 
die nur eine ganz allgemeine Andeutung der Tonhöhe und Ton- 
tiefe, aber keinen absoluten Werth der Intervallgrössen angab, 
und erst Guido von Arezzo und seine Nachfolger mussten ein 
neues Notenalphabet und eine neue Notenschrift erfinden. So 
dürfen wir denn nicht hoffen, über das Wesen und die harmo- 
nische Behandlung der altgriechischen Octavengaltungen aus der 
ehristlich-mittelalterlichen Musik oder gar aus der Behandlung der 
Kirchentöne im 15ten, 16ten und 17ten Jahrhundert Belehrung 
zu empfangen; wir sind ganz und gar auf das angewiesen, was 
uns aus dem Alterthum überkommen ist, 
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Uebersicht der griechischen Octavengattungen und der mittelalterlichen 
Kirchentöne für die Transpositionsseala ohne Vorzeichen. 
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Gebrauch und Ethos der Octavengattungen. 


1. Dorische und äolische Octavengattung. 


Die erste Entwickelung der musischen Kunst der Griechen 
knüpft sich an den kitharodischen Nomos. Er gehört vor- 
wiegend dem Gebiete «des Apollocultes an, und wenn von der Sage 
Delphi als früheste Pflegstätte desselben bezeichnet wird, so liegt 
hier jedenfalls eine historische Thatsache zu Grunde; hat doch 
die delphische Agonalfeier bis weit in die historische Zeit jeden 
anderen Zweig der musischen Kunst verschmäht, denn erst Olymp. 
-48,3—586 wurde dort neben dem kitharodischen Nomos auclı 
der auletische und der bald nachher wieder verdrängte aulodische 
Nomos im Agon zugelassen (Pausan. 2, 22, 8). Der kitharodische 
Nomos, wie er in Delphi sanetionirt war, ist das gemeinsame 
Product der dorischen und äolischen Kunst, denn mit den alt- 
dorischen Weisen der delphischen Musik, welche von der Sage 
auf Philammon und Chrysothemis zurückgeführt werden, vereinten 


x 
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sich friedlich die Eigenthümlichkeiten äolischer Kunst, als Zu An- 
fang der Olympiadenreehnung der äolische Künstler Terpander 
sich aus seiner Heimat Lesbos nach dem &uropäischen Festlande 
wandte und hier bei den Dorern, in Sparta wie in Delphi eine 
bleibende Stätte seiner Wirksamkeit fand. Terpander brachte 
Neues hinzu, aber er verstand es auch, sich in das dort Be- 
stehende einzuleben; sagte man doch von ihm, es rührten manche 
seiner Nomoi nicht von ihm selber her, sondern es seien die von 
ihm nur überarbeiteten Compositionen des Philammen (Plut. Mus. 
ἢ. Suidas s. v. Τέρπανδρος). Nachweislich hat Terpander sowohl 
in dorischer wie in äolischer Tonart componirt; dorisch war sein 
Nomos in semantischen Trochäen, wovon die Archa erhalten ist 
(Terpand. fr. 1 Bergk)} einen äolischen Nomos, der sichtlich von 
der Tonart so genannt wurde, erwähnt Poll. 4, 65 und Plut. 
Mus. 4. Dies ist das erste Mal, wo wir von dorischer und äoli- 
scher Tonart bestimmte historische Kunde erhalten, aber Terpan- 
der ist nicht ihr Erfinder, sondern beide Tonarten gehen in die 
frühesten Zeiten des griechischen Volkslebens zurück, wie denn 
die Sage die eine von ihnen, die dorische, auf den alten mythi- 
schen Thamyris zurückführt (Stephan. Byz. s. v. Δώριον). --- Wir 
haben hiernach in Terpander wohl ohne Zweifel den Künstler zu 
erblieken, der die bis dahin local und national gesonderten Sang- 
weisen des dorischen und äolischen Stammes im kitharedi- 
schen Nomos zu gleicher Berechtigung brachte und dadurch zu 
universell hellenischen Tonarten erhob, freilich so, dass zu seiner 
Zeit die beiden Tonarten noch nieht in demselben Nomos ver- 
bunden wurden, denn die Terpandrischen Nomen kannten weder 
eine rhythmische, noch eine harmonische μεταβολή (Plut. Mus. 6). 


Von den alten Geschichtschreibern über die Musik bringt be- 
reits Heraclides Ponticus in einer längeren, bei Athen. 14, 6246 1. 
erhaltenen Stelle die dorische und äolische Tonart zugleich mit 
der ionischen in einen Zusammenhang mit den gleichnamigen 
hellenischen Stämmen: “Apuoviac εἶναι τρεῖς, τρία γὰρ καὶ τενέ- 
Ha Ἑλλήνων τένη: Δωριεῖς, Αἰολεῖς, Ἴωνας... Τὴν οὖν ἀγω- 
γὴν τῆς μελῳδίας ἣν οἱ Δωριεῖς ἐποιοῦντο, Δώριον ἐκάλουν. 
ἁρμονίαν ἐκάλουν δὲ καὶ Αἰολίδα ἁρμονίαν ἣν Αἰολεῖς ἦδον᾽ 
Ἰαςτὶ δὲ τὴν τρίτην Epackov ἣν ἤκουον ἀδόντων τῶν ᾿Ιώνων. 
Dann fährt er fort: 


Ἢ μὲν οὖν Δώριος ἁρμονία τὸ ἀνδρῶδες ἐμφαίνει καὶ 
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τὸ μεταλοπρεπὲς καὶ οὐ διακεχυμένον οὐδ᾽ ἱλαρόν, ἀλλὰ cku- 
θρωπὸν καὶ ς«φοδρόν, οὔτε δὲ ποικίλον οὐδὲ πολύτροπον. 

Τὸ δὲ τῶν Αἰολέων ἦθος ἔχει τὸ ταῦρον καὶ ὀγκῶδες, 
ἔτι δὲ ὑπόχαυνον᾽ ὁμολογεῖ δὲ ταῦτα ταῖς INTOTPOPIALC αὐτῶν 
καὶ ξενοδοχίαις, οὐ πανοῦργον δέ, ἀλλὰ ἐξηρμένον καὶ τεθαρ- 
ρηκός. διὸ καὶ οἰκεῖόν ἐςτ᾽ αὐτοῖς ἣ φιλοποεία καὶ τὰ ἐρωτικὰ 
καὶ mäca ἣ περὶ τὴν δίαιταν ἄνεεις. 

Ἑξῆς ἐπιςκεψώμεθα τὸ τῶν Μιληείων ἦθος ὃ διαφαίνου- 
cıv οἱ Ἴωνες, ἐπὶ ταῖς τῶν cwudtwv εὐεξίαις βρενθυόμενόι 
καὶ θυμοῦ πλήρεις, δυςκατάλλακτοι, φιλόνεικοι, οὐδὲν φιλάν- 
θρωποι οὐδὲ ἱλαρὸν ἐνδιδόντες, ἀςτορτίαν καὶ ςκληρότητα “ἐν 
τοῖς ἤθεειν EupaviZovrec‘ διόπερ οὐδὲ τὸ τῆς ᾿Ιαςτὶ τζένος ἁρ- 
μονίας οὔτ᾽ ἀνθηρὸν οὔτε ἱλαρόν ἐετι, ἀλλὰ αὐετηρὸν καὶ ckÄN- 
ρόν, ὄγκον δὲ ἔχον οὐκ ἀτεννῆ, διὸ καὶ τῇ τραγῳδίᾳ προςφι- 
λὴς ἣ ἁρμονία. 

Stellen wir mit dieser Schilderung des Ieraklides zusammen, 
was uns von anderen Schriftstellern über Charakter und Gebrauch 
der Tonarten berichtet wird, so ergibt sich zunächst für die do- 
rische und äolische folgendes. 

Die dorische Tonart macht nicht den Eindruck von Lust 
und Fröhlichkeit, sie zeigt vielmehr Herbheit, Härte und 
Strenge (ob διακεχυμένον οὐδ᾽ ἱλαρόν, ἀλλὰ ςκυθριωπὸν Kai 
ςφοδρόν Ieraclid.), aber sie ist von allen die würdevollste: 
Δώριον μέλος ceuvörarov Pind. fr. Paean. ap. schol. ad Ol. 1, 
26; πολὺ τὸ ceuvöov ἐςτιν ἐν τῇ Awpıcri Plut. Mus. 17; τῆς 
Awpiov τὸ ceuvöv Lucian. Harm. 1; neradonpenec lleraclid.; 
τὸ μεγαλοπρεπὲς καὶ τὸ ἀξιωματικὸν ἀποδίδωςιν Aristox. ap. 
Plut. Mus: 16; hiermit verbindet sie den Charakter der Einfach- 
heit und Geradheit: οὔτε ποικίλον οὐδὲ πολύτροπον Heraclid., 
der Ruhe und Festigkeit: περὶ δὲ Awpıcri πάντες ὁμολοτοῦ- 
cıv ὡς «ταειμωτάτης οὔεης Aristot. Pol. 8, 7; καταςτηματική 
Proel. schol. ad Plat. p. 155 Ruhnk.; der Mannhaftigkeit: ἀν- 
dpWwdec Heraclid.; μάλιςτ᾽ ἦθος Exoucnc ἀνδρεῖον Aristot. Pol. 8, 
7; daher begeisterte sie vor allen übrigen mit Kampfesmuth: δεί-- 
licosa Apulei. Flor. p. 115. -Plato sagt von ihr Polit. 3, 399: 
Sie stellt den Charakter des Mannes dar, der im Kampfe Küln- 
heit beweist und sich in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet, 
und auch im Missgeschick und wenn er Wunden und dem Tode 
entgegengeht, oder wenn ihn irgend ein anderes Unglück über- 
fällt, überall wohlgerüstet und fest dem Schicksal entgegentritt. 


Griechische Metrik 1. 2. Aull. 18 
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Aehnlich schildert er das Ideal eines wackern Mannes Lach. p. 188 
mit folgenden Worten: ἁρμονίαν καλλίετην ἡρμοςμένος οὐ λύραν 
οὐδὲ παιδιᾶς ὄργανα, ἀλλὰ τῷ ὄντι ζῆν, hpuocuevoc [οὗ] αὐτὸς 
αὑτοῦ τὸν βίον εύὐμφωνον τοῖς λόγοις πρὸς τὰ ἔργα, ἀτεχνῶς 
Awpıcti, ἀλλ᾽ οὐκ ᾿Ιαςτί, οἴομαι δὲ οὐδὲ Ppuyıcri οὐδὲ Λυδιςτί, 
ἀλλ᾽ ἥπερ μόνη ᾿ἐλληνική Ecrıv ἁρμονία. Diese Tonart nun, die 


nichts weniger als bewegend, ergreifend und romantisch ist, we- 


der Schmerz noch Lust, sondern nur würdigen Ernst ausdrückt, 
waltet fast in allen Gattungen der musischen Kunst der Griechen 
vor, und gerade hierin beruht deren wesentlichster Unterschied vor 
der modernen. Von den uns erhaltenen griechischen Melodieen 
sind zwei, nämlich das Lied auf die Muse und auf Helios, dorisch. 
Sie ist die Haupttonart der Kitharodik, wie der Auletik (Poll. 4, 
78), der chorischen Lyrik in Paianen, Prosodieen, Parthenien, 
Hyporchematen, Epinikien u. s. w. bei Alkman, Pindar, Simoni- 
des, Bacchylides, Pratinas (Plut. Mus. 17), in der Tragödie (Plut. 
16), bei den subjectiven Lyrikern, wie Anakreon (Menaechm. ap. 
Athen. 14, 631), sie kommt vor in erotischen Liedern wie in den 
Klagemonodieen der älteren Tragödie (Plut. 17 καὶ Tpayıkoi οἶκτοί 
ποτε ἐπὶ τοῦ Δωρίου τρόπου EueAwdndncav καί τινα ἐρωτικά), 
ein deutlicher Beweis, wie ruhig in der älteren klassischen Kunst 
des Griechenthums der musikalische Ausdruck selbst der Liebe 
und der Klage war. 

Die äolische Tonart ist nach dem Berichte des Heraclid. 
ap. Athen. 14, 624 dieselbe, welche später die hypodorische ge- 
nannt wird, also die Tonart in A. Es ist auffallend, dass sie in 
den die alten Tonarten besprechenden Stellen des Plato (Pol. 3, 
399; Lach. 188) und Aristoteles (Pol. 8, 7) nicht genannt wird 
— man darf daraus den Schluss ziehen, dass sie hier unter der 
dorischen Tonart mitbegriffen ist. Nach Heraclides zeigt sich in 
ihr das ritterlich-aristokratische, etwas übermüthige Wesen des 
äolischen Stammes; er erkennt darin den Geist der adeligen 
Herren von Thessalien und Lesbos wieder, die sich der Rosse, 
des geselligen Mahles, der Erotik erfreuen, aber bieder und ohne 
Falsch sind. So ist die äolische Tonart nach ihm fröhlich und 
ausgelassen, voller Schwung und Bewegung; es liegt etwas Hoch- 
müthiges, aber nichts Unedles darin, freudiger Stolz und Zuver- 
sicht. Hiermit vereint sich wohl der Charakter der simplicitas, 
welchen ihr Apulei. Florid. p. 115 beilegt. Nachdem sie durch 
Terpander von Lesbos den Dorern des griechischen Mutterlandes 
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zugeführt und im kithärodischen Nomos eine der dorischen Tonart 
coordinirte Stellung erlangt hatte, — eine Stellung, die späterhin 
noch die der dorischen überwogen zu haben scheint, denn die 
aristotelischen Problemata 19, 48 bezeichnen die Hypodoristi als 
die κιθαρωδικωτάτη —, fand sie auch in die allmählich aufblühende 
chorische Lyrik der Dorer Eingang. Die Art und Weise, wie sie 
Pratinas in einem Chorliede, das in ihr gehalten war, erwähnt 
(fr. 5 Bergk): 

πρέπει τοι mäcıv ἀοιδολαβράκταις Αἰολὶς ἁρμονία, 
erinnert ganz an den ihr von Heraclides zugeschriebenen Cha- 
rakter. Auch die Bezeichnung, die ihr Lasos in einem Hymnus 
auf Demeter gibt (fr. 6), stimmt damit überein: 

Δάματρα μέλπω κόραν τε Κλυμένοι᾽ ἄλοχον Μελίβοιαν 

ὕμνον ἀνάτων Αἰολίδ᾽ ἅμα 

βαρύβρομον ἁρμονίαν. 
Pindar hat sie nachweislich in folgenden Epinikien angewandt: 
Ol. 1, Py. 2, Nem. 3, bald von Saiteninstrumenten, bald von 
αὐλοί begleitet. Auch die Aulodik war der Aeolis zugethan, denn 
das Καςτόρειον μέλος, von welchem Plut. Mus. 26 sagt: Λακεδαι- 
μόνιοι παρ᾽ οἷς τὸ καλούμενον Kactöpeiov ηὐλεῖτο μέλος ὁπότε 
τοῖς πολεμίοις ἐν κόεμῳ προςεήεεαν μαχεςόμενοι, war nach 
Pind. Py. 2, 69 in der Αἰολιςτί gehalten — es muss also ‘das 
ἦθος ἀνδρῶδες und bellicosum nicht minder der Αἰολιςτί wie der 
Awpıcri eigenthümlich sein. Eine besonders hervorragende Stel- 
lung aber hatte sie nach Aristot. probl. 19, 48 in den Monodieen 
der tragischen Bühne, während, sie vom tragischen Chorliede 
ausgeschlossen war. Darauf werden wir unten zurück kommen. 


2. Phrygische und Iydische Octavengattung. 


Auf die Entwickelung des kitharodischen Nomos folgt die des 
auletischen. Es ist unrichtig, wenn man in den αὐλοί Instru- 
mente ungriechischen Ursprungs erblickt. Es gab sogar im Pelo- 
ponnes eine alte Aulodenschule, die auf den mythischen Ardalos 
zurückgeführt wird, und in Klonas, der in der Generation zwi- 
schen Terpander und Archilochus lebte, ihren Hauptvertreter 
findet (Glaueus ap. Plut. de mus. 5). Ausser den Threnen und 
, Elegieen gehören die Prosodieen, Paiane, Embaterien dieser Au- 
lodik an. Aber diese altgriechische Aulos-Musik ist eine abAwdig, 
mit den Auloi ist der Gesang vereint. Was dagegen fremdländisch 
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in der griechischen Aulosmusik ist,. das ist die Gattung der au- 
Anrıcn oder adAncıc, die Aulosmusik ohne Gesang. Etwa um 
die Zeit des Archilochus oder bald nachher wanderten asiatische 
Auleten in Griechenland ein, die Schule des Phrygers Olympus. 
Der Name Olympus bezeichnet bald eine alte mythische Person, 
welche mit Apollo, Marsyas und Ilyagnis in Zusammenhang ge- 
bracht wird, bald einen Musiker der historischen Zeit — im 
erstern Falle ist darunter der sagenhalte Begründer jener asiali- 
schen Schule verstanden, im zweiten Falle ist es ein CGollectiv- 
begriff für die nach Griechenland ziehenden Mitglieder derselben 
(Plut. Mus. 5). Vermögen wir nun auch in Olympus keineswegs 
eine so feste Gestalt wie in Terpander, Klonas, Archilochus zu 
erblicken, so steht doch jedenfalls das Factum einer nach Grie- 
chenland eingewanderten Auletenschule, die für die Entwickelung 
der griechischen Musik die höchste Bedeutung gewonnen lat, fest. 
Die Fremdlinge scheinen vor den Griechen eine grössere Virtuo- 
sität in der technischen Behandlung des Instrumentes vorausgehabt 
zu haben, und so bedienen sich denn. seit dieser Zeit die Ver- 
treter aulodischer Poesie, wie Alkınan, phrygischer Auleten (Athen. 
14, 624 B). Aber dies war nicht das einzige. Die sogenannten 
Neuerungen des Olympus beziehen sich auch auf das innere Wesen 
der Musik, auf melodische, harmonische und rhytlimische Com- 
position, und noch in späteren Künstlern, wie Stesichorus, er- 
kannten die alten Forscher über Geschichte der Musik die Ein- 
flüsse der olympischen Schule (Plut. Mus. 7. 11. 18. 29). Wie 
früher Terpander, so lebte sich auch Olympus (es sei verslattet, 
diesen Namen zur Bezeichnung»der Schule zu gebrauchen) in die 
Eigenthümlichkeit der dorischen Musik ein. Er hat nicht nur in 
dorischer Tonart componirt (Plut. Mus. 9. 19), sondern er be- 
handelte dieselbe auch nach dem Princip alter dorischer Einfach- ὦ 
heit, worüber wir einen ausführlichen, später näher zu erörtern- 
den Bericht des Aristoxenus besilzen. Aber er brachte zugleich 
‘etwas Neues nach Griechenland, nämlich die phrygische und 
Iydische Tonart, die von jetzt an eine den altgriechischen coor- 
dinirte Stellung erhielten. Wenn ein Gedicht des Dithyrambikers 
Telestes (Heraclides ap. Athen. 14, 625 F) diese Tonarten schon 
in alter mythischer Zeit durch die Iydischen Begleiter des Pelops 
nach Griechenland eingeführt werden lässt, so kann dies nalür- 
lich nicht als historische Tradition gelten. Die Berichte des Ari- 
stoxenus und Anderer führen sie auf die Schule des Olympus 
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zurück (Plut. Mus. 15; Poll. 4, 79; Clem. Alex. Strom. I p. 307; 
Athen. 1. 1.). Sie wurden von jetzt an zusammen mit der Awpıcri 
die Haupttonarten des auletischen und aulodischen Nomos: Poll. 
4, 73 καὶ ἁρμονία μὲν αὐλητικὴ Awpıcri καὶ Φρυτγιςτὶ καὶ 
Λύδιος; die hier von Pollux hinzugefügten ’Iwvırn καὶ εὐντονος 
Avdicri ἣν Ἄνθιππος ἐξεῦρεν stehen in zweiter Linie, wenig- 
stens waren in der Auletik und Aulodik des Polymnastos und Saka- 
das jene drei erstgenannten die Haupttonarteo (Plut. Mus. 8: τό- 
vwv τοῦν ὄντων κατὰ TloAuuvnctov καὶ Cakddav τοῦ τε Awpiou 
καὶ Φρυγίου καὶ Λυδίου). Auch noch in der Zeit nach Sakadas 
gebrauchten die Auleten im Agon nur jene drei Tonarten (Paus. 
9, 12; Athen. 14, 631 E). 

Die Iydische Tonart hatte Olympus, wie Aristoxenus im 
ersten Buche περὶ noucıkfjc berichtete, in einem auletischen vö- 
μος ἐπικήδειος auf Pytho gebraucht (Plut. Mus. 15), weshalb Plut. 
h. 1. sagt: τὴν πρώτην cücracıv αὐτῆς pacı θρηνώδη τινὰ τενέ- 
cda. Auch späterlin diente sie hauptsächlich zu Klageliedern, 
sie war ἐπιτήδειος πρὸς θρῆνον (Plut.) und war als solche in 
die Tragödie aufgenommen (Cratin. ap. Athen. 14, 638 F; Plut. 
Mus. 17). Plato Rep. 3, 398 spricht nicht von einer Avdıcri 
schlechthin, sondern von einer Cuvrovokudıcri, welche als θρη- 
νώδης ἁρμονία gleich der Μιξολυδιςτί vom praktischen Gebrau- 
che ausgeschlossen sein soll. Hierzu kam aber noch eine wei- 
tere Eigenthümlichkeit dieser Tonart, wie aus Aristot. Pol. 8, 7 
hervorgeht: εἴ τις ἐςτὶ τοιαύτη τῶν ἁρμονιῶν ἣ πρέπει τῇ τῶν 
παίδων ἡλικίᾳ διὰ τὸ δύναςθαι Köcuov τ᾽ ἔχειν ἅμα καὶ παι- 
δείαν οἷον ἣ Λυδιςτὶ φαίνεται πεπονθέναι μάλιετα τῶν ἅρμο- 
νιῶν. In dieser letztern Weise scheint sie auch Pindar behan- 
delt zu haben, der sie häufig angewandt hat (Ol, 5, Ol. 14, Nem. 
4, Nem. 8), ebenso Anakreon (Menaechm. ap. Athen. 14,631). Wenn 
Lucian. INarmonid. 1 als ihren Charakter τὸ βακχικόν nennt, so 
liegt hier vielleicht eine Verwechselung mit der phrygischen vor. 

Die phrygische Tonart hat ein noch schärfer bestimm- 
tes Ethos, das die Alten folgendermassen bezeichnen: ἐνθουεια- 
crıköv καὶ βακχικόν Probl. 19, 48; ἐνθουειαςτικόν Aristot. Pol. 8, 
5; ὀργιαςτικὸν καὶ παθητικόν Aristot. ib. 8, 7; ἔνθεον Lucian. 
Warm. 1; religiosum Appulei. Florid. p. 115; ἐκετατικόν Procl. 
schol. Plat. p. 155 Ruhnk. Sie hat die Kraft zu überreden und 
zu erbitten, sei es die Gottheit durch Gebet oder den Menschen 
durch Belehrung (Plat. Rep. 3, 399 B). Daher εἰς ἱερά und &v- 


IV 
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θεαςμούς vorzüglich geeignet (Procl. 1. 1.). Schon Olympus hatte 
sie in seinen ekstatischen Weisen angewandt, wie in den Mn- 
τρῷα (Plut. Mus. 19), aber auch sein berühmter Nomos auf Athene 
war phrygisch (Plut. ib. 33). Ausser bei Polymnastus und Sa- 
kadas finden wir dann die Tonart bei Stesichorus in seiner dak- 
tylo-epitritischen Oresteia (fr. 34 B.), ferner bei Anakreon, der 
ausser ihr bloss noch die dorische und Iydische gebrauchte (Me- 
naechm. ap. Athen. 14, 631). Vor Allem aber hatte sie im Di- 
thyramb ihre Stelle, wo erst Timotheus, aber nicht mit Erfolg, 
die Anwendung anderer Tonarten versuchte (Aristot. Pol. 8, 7; 
Dionys. comp. verb. 19). Der Tragödie dagegen war das Phrygi- 
sche fremd (Aristot. Probl. 19, 48); Aristoxenus (vit. Sophocl.) 
erzählt als etwas Bemerkenswerthes, dass es Sophokles hier in 
den ἴδια, ἃ. h. den Monodieen oder Threnen, gebraucht habe. 


3. Die iastische und mixolydische Octavengattung. 


Die beiden frühesten Octavengattungen des kitharodischen 
Nomos waren die dorische und äolische; zu ihnen trat als eine 
dort nicht minder gebräuchliche die ionische hinzu, so dass 
Pollux 4, 65 diese drei Octavengattungen nicht nur für die Ki- 
thara als coordinirt hiustellt, sondern sogar die ionische noch 
vor der äolischen erwähnt: „Awpic, Ἰάς, Αἰολὶς αἱ πρῶται.“ 
Der Phrygisti, welche sich ebenfalls dem Pollux zufolge in die 
Kitharodik eingedrängt hat, wird von diesem den drei genannten 
Kithara-Tonarten gegenüber nur eine untergeordnete Stellung in 
der Kitbarodik angewiesen. 


Die Musiker der Kaiserzeit, welche für die 7 Octavengattungen 
die Namen überliefern, erwähnen von einer ionischen gar nichts. 
Ebenso haben sie auch den Namen Aiolisti nicht gebraucht. Aber 
wie es aus dem Zeugnisse des Heraclides erhellt, dass die äolische 
dieselbe Tonart ist, welche später hypodorisch genannt wurde 
(S. 274), so lässt sich auf indirectem Wege der sichere Nach- 
weis geben, das die ionische Tonart mit der hypophrygischen 
Octavengattung der späteren Musiker, also mit der Octavengaltung 


gahcdefg 


identisch is. Nach jener Stelle des Pollux kommen nämlich 


für die Kithara 3 Haupttonarten und als Nebentonart das Phry- 
gische vor: 
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Dorisch Ionisch Aeolisch Phrygisch. 
Ptolemaeus 1, 16; 2, 1; 2, 16 bezeichnet die Kithara-Tonarten 
mit folgendem Namen: 

Dorisch Hypophrygisch Hypodorisch Phrygisch ; 
ist also das Hypodorisch wie wir wissen mit dem Aeolischen, so 
ist das Hypophrygisch mit dem lonischen identisch. Die grie- 
chische Ueberlieferung bezeichnete den ionischen Dichter Pyther- 
mos als denjenigen, welcher zuerst in ionischer Tonart compo- 
nirt habe, denselben Pythermos, dessen Ananius oder Hipponax 
erwähne (Heraclid. ap. Athen. 14, 625 C). Doch besass die spä- 
tere Zeit schwerlich noch Compositionen des Pythermos; sie sah 
in ihm den frühesten Vertreter jener Tonart, weil er der älteste 
Dichter war, der in seinen Poesieen den Namen der ’lacri ge- 
nannt halte. Vermuthlich ist sie durch den ionischen Auloden 
und Kitharoden Polymnastus aus Kolophon nach Sparta, wo er einer 
der iyeuövec der zweiten musischen Katastasis wurde, gelangt. 

In dieser Octavengattung ist der uns erhaltene Hymnus auf 
Nemesis gesetzt. Wir haben schon oben 5. 273 die Stelle des 
Heraklides angeführt, worin dieser den Charakter der ionischen 
Tonart mit dem Charakter .des ionischen Stammes in eine Parallele 
bringt. Sie hat ihr zufolge ein nicht unedles Pathos (ὄγκος) — 
darin ist sie also der äolischen Tonart verwandt —, im übrigen 
aber ohne Anmuth und Fröhlichkeit, vielmehr finster und hart: 
οὔτ᾽ ἀνθηρὸν οὔτε ἱλαρόν ἐςτι, ἀλλὰ αὐςτηρὸν καὶ «κληρόν; 
ähnliche Worte wie die letzteren hat Heraklides auch bei der 
Schilderung der dorischen gebraucht, aber hier soll offenbar der 
Charakter des Harten und Unfreundlichen noch schärfer betont 
werden, als dort bei der dorischen, denn Heraklides bringt diese 
Eigenthümlichkeit der ionischen Tonart mit einem nationalen Zuge 
der Ionier in Zusammenhang, welche leidenschaftlich, schwer zu 
besänftigen, streitsüchtig, ohne Leutseligkeit und Freundlichkeit, 
lieblos und hart seien. Diesen Eigenschaften gemäss ist sie, wie 
Heraklides sagt, in der Tragödie eine beliebte Tonart, womit Plut. 
Mus. 17 übereinstimmt. Die Würde, Ruhe und Stätigkeit des 
Dorischen fehlt dem Tonischen — daher varium bei Apulei. 1.1. 
— , wohl aber hat dasselbe ein ἦθος γὙλαφυρόν nach Lucian. 
Harmonid. 1. Nach Plato Rep. 4, 399 führt sie die Bezeichnung 
χαλαρά, wofür Aristoteles Pol. 8, 5 den Ausdruck ἀνειμένη ge- 
braucht — dieser letztere (ἀνειμένα Ἰαςτί) kommt auch bei Pra- 
tinas fr. 5 vor. Ihren Charakter bestimmt Plato dadurch, dass 
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er sie mit der hypolydischen (der Tonart in 7, s. guten) zu den 
ἁρμονίαι μαλακαί (von Plut. Mus. 17 durch ἐκλελυμέναι erklärt) 
und εὐμποτικαί (Aristot. Pol. 8, 7 sagt neducrıkai) zählt, wes- 
halb sie von der Jugendbildung ausgeschlossen sein müsse. Aus- 
ser dem kitbarodischen Nomos wird sie nach Poll. 4, 78 neben 
dem Dorischen, Phrygischen und Lydischen auch in der Auletik, 
nach Proclus Chrestom. ap. Phot. Bibl. 139 neben dem Phrygi- 
schen im Dithyrambus gebraucht. Pratinas, welcher der phrygi- 
schen Tonart feindlich ist {fr. 1), widersetzt sich auch der iasti- 
schen (fr. 3). Ueber den Gebrauch in der Tragödie, der uns im 
allgemeinen durch die oben angeführten Stellen des Heraklides 
und Plutarch bestätigt ist, erfahren wir aus Aristot. Probl. 19, 48 
folgendes: Διὰ τί οἱ ἐν Tpaywdia χοροὶ οὔθ᾽ ὑποδωριςτὶ οὔθ᾽ 
ὑποφρυτιςτὶ Adoucıv; Ἢ ὅτι μέλος ἥκιςτα ἔχουςιν αὗται αἱ ἁρ- 
μονίαι οὗ δεῖ μάλιςτα τῷ χορῷ; ἦθος δὲ ἔχει ἣ μὲν ὑποφρυ- 
yıcrı πρακτικόν, διὸ καὶ ἔν τε τῷ Γηρυόνῃ ἣ ἔξοδος καὶ ἣ 
ἐξόπλιεις ἐν ταύτῃ πεποίηται, ἣ δὲ ὑποδωριςτὶ μεζαλοπρεπὲς 
καὶ «τάειμον, διὸ καὶ κιθαρῳδικωτάτη ἐςτὶ τῶν ἁρμονιῶν ταῦτα 
δ᾽ ἄμφω χορῷ μὲν ἀνάρμοετα, τοῖς δὲ ἀπὸ εκηνῆς οἰκειότερα᾽ 
ἐκεῖνοι μὲν γὰρ ἡρώων μιμηταί, οἱ δὲ ἡγεμόνες τῶν ἀρχαίων 
μόνοι ἧταν ἥρωες, οἱ δὲ λαοὶ ἄνθρωποι, ὧν ἐςτὶν ὃ χορός, 
διὸ καὶ ἁρμόζει αὐτῷ τὸ γοερὸν καὶ ἡεύχιον ἦθος καὶ μέλος, 
ἀνθρωπικὰ τάρ΄ ταῦτα δ᾽ ἔχουειν αἱ ἄλλαι ἁρμονίαι, ἥκιςτα 
δὲ αὐτῶν ἣ [ὑπο ]γφρυτιςτί, ἐνθουςιαςτικὴ γὰρ καὶ βακχική. 
at vero mixolydius nimirum iüla praestare potest. κατὰ μὲν οὖν 
ταύτην πάςχομέν TI, παθητικοὶ δὲ οἱ ἀςθενεῖς μᾶλλον τῶν du- 
νατῶν eicı, διὸ καὶ αὕτη ἁρμόττει τοῖς χοροῖς. κατὰ δὲ τὴν 
ὑποδωριςτὶ καὶ ὑποφρυτγιςτὶ πράττομεν ὃ οὐκ οἰκεῖόν ἐςτι χορῷ, 
ἔςτι γὰρ ὁ χορὸς κηδευτὴς ἄπρακτος, εὔνοιαν γὰρ μόνον παρ- 
έχεται οἷς πάρεετιν (cl. Probl. 19, 30). Der Text ist in den 
erhaltenen griechischen Handschriften nicht vollständig überlie- 
fert; es fehlt ein Satz, den die auf eine vollständigere Handschrift 
zurückgehende Uebersetzung des -Theodorus Gaza erhalten hat 
(vgl. Böckh, metr. Pind. p. 262). Der diesem vorausgehende Satz 
indess ist in den griechischen Handschriften besser erhalten, als 
bei Theodorus Gaza, wo er lautet: quae minus ceteri concentus 
praestare queunt, minimeque ipse subphrygius, hic enim animos 
Iymphatis similes reddit cupitque debacchari, nur das Wort 


ὑποφρυγιςτί ist unrichlig; es muss statt dessen ppuyıcri ge- 
schrieben werden. j 
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Wir erfahren aus der vorliegenden Stelle: die hypodorische 
und hypophrygische (d. i. die äolische und ionische) Tonart wer- 
den wegen ihres Ethos nicht in den tragischen Chorliedern ge- 
braucht, sondern nur in den tragischen Bühnengesängen. Die 
äolische habe ein ἦθος nerakonperec und cracıuov, die iastische 
ein ἦθος πρακτικόν und daher eignen sie sich für Heroen, wie 
sie auf der tragischen Bühne dargestellt wurden; für den tragi- 
schen Chor dagegen, als den «ndeurnc ἄπρακτος, sei ein ἦθος 
γοερὸν καὶ δεύχιον passend, und ein solches ἦθος hätten die 
übrigen Tonarten (Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch), 
und zwar von diesen am wenigsten die enthusiastische und bac- 
chische ®puyicri, wohl aber die Μιξολυδιςετί, denn diese drücke 
schmerzliche Gefühle aus, und so eigne auch sie sich für die 
Chöre, was bei der Ὑποδωριςτί und Ὑποφρυτιςτί, in welchen 
sich energische Thatkraft ausspreche, nicht der Fall sei. — Die 
Awpıcri ist hier nicht genannt, aber sie ist mitbegriffen unter 
den ἄλλαι ἁρμονίαι, welche ausser der mixolydischen für die 
tragischen Chorlieder gebraucht werden; dies geht aus Aristox. ap. 
Plut. Mus. 16 hervor, wo es von der Μιξολυδιςτί heisst: τρα- 
γῳδοποιοὺς λαβόντας (αὐτὴν ) ευζεῦξαι τῇ Awpıcri, ἐπεὶ ἣ μὲν 
τὸ μεταλοπρεπὲς καὶ ἀξιωματικὸν ἀποδίδωςιν, N δὲ τὸ παθη- 
τικόν. Wenn nämlich die Tragiker einerseits nach Aristot. Probl. 
die Mixolydische in ihren Chorliedern gebrauchten, anderer- 
seits nach Aristoxenus die Mixolydische in Verbindung mit der 
Dorischen anwendeten, so folgt daraus, dass es Chorlieder 
waren, in welcher die Dorische von den Tragikern angewandt 
wurde, und wir können nun nach der vorliegenden Stelle fol- 
gende Scala aufstellen: | 

τὰ ἀπὸ εκηνῆς: Ὑποδωριςτί, ἦθος μεγαλοπρεπὲς καὶ 

ςτάειμον. | 
Ὑποφρυτιςτί, ἦθος πρακτικόν. 
χοροί: Awpıcti, ἦθος ἣεύχιον. 
Μιξολυδιςτί, ἦθος τοερόν, πάθος. 
Also (um von dem Mixolydischen abzusehen): Dorisch in 
den tragischen Chorliedern, Aeolisch und IJonisch in ‚den Mo- 
nodieen. 


Der Verfasser der Problemata hat hierbei aber nur die spä- 
tere Tragödie im Auge. Denn bei Aeschylus singt der Hiketiden- 
chor v. 69: 


τϑ 
n 
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τὼς καὶ ἐγὼ φιλόδυρτος ᾿Ιαονίοιςει νόμοιει 

‚dantw τὰν ἁπαλὰν νειλοθερῆ παρειάν, 
also in ionischer oder Iıypophrygischer Tonart. Der äschyleische 
Hiketidenchor ist aber auch kein Chor im Sinne jener Stelle der 
Problemata, kein κηδευτὴς ἄπρακτος, sondern gehört recht eigent- 
lich mit zu den handelnden Personen des Stückes. — Wie hier- 
nach in der früheren Tragödie die Iasti nicht auf cknvıra be- 
schränkt war, so war umgekehrt die Doristi nicht auf Chorlieder 
beschränkt, denn Plut. Mus. 17 berichtet, dass in älterer Zeit 
(ποτέ) auch die rpayıkoi olktoı d. h. tragische Monodieen und 
Threnen in der dorischen Tonart gesetzt waren. 


Wenn in unserer Stelle der Problemata dem Hypophrygischen 
oder Jastischen ein ἦθος πρακτικόν zugeschrieben wird, so stimmt 
das mit der von Heraklides gegebenen Schilderung dieser Tonart 
(αὐετηρὸν Kal ςκληρόν, ὄγκον δὲ ἔχον οὐκ ἀτεννῆ, διὸ καὶ τῇ 
Tpaywdiga προςφιλὴς ἣ ἁρμονία) wohl überein, und lässt sich 
auch mit der Aussage des Plato, dass sie μαλακή und cuumorikn 
sei, vereinigen. Auffallend muss nur erscheinen, dass in den 
Problemata dem Aeolischen oder Hypoderischen dasselbe ἦθος 
μεγαλοπρεπές und cräcıuov beigelegt wird, welches wir sonst 
dem Dorischen vindieirt finden. Wir müssen daraus schliessen, 
dass die äolische Tonart, obgleich, sie bewegter und leidenschaft- 
licher als die dorische ist, dieser dennoch näher steht als alle 
übrigen, und zwar so nahe, dass bei Plato in der weiter zu be- 
sprechenden Stelle Resp. 3, 398, wo alle Tonarten ausser der 
äolischen aufgezählt sind, die Αἰολιςτί unter der Awpıcri mit ein- 
begriffen ist. 


Die mixolydische Octavengattung ist der Ueberlieferung 
der späteren Musiker zufolge 
hedefgah 


Ungenau heisst es von Terpander Plut. Mus. 28, er habe sie er- 
funden (vgl. S. 298). Sappho ist es, die sie nach Aristoxenus 
(ap. Plut. Mus. 16) zuerst gebraucht und von der sie die Tra- 
gödie überkommen hat, wo sie mit der dorischen verbunden 
wurde, und zwar wie wir aus Aristot. probl. 19, 48 wissen, in 
den Chorliedern. Dem Ethos nach’ ist sie παθητική (Plut. 16), 
θρηνωδική (Plut. 17), θρηνώδης Plato Resp. 3, 398, ὀδυρτικω- 
τέρα καὶ cuvecrnkuia Arist. Pol. 8, 5. Von den kleinen Musik- 
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beispielen des Anonymus sind 
gehalten. 


4. 


δ 


Das Verzeichniss der 
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δ 105, 105 in dieser Tonart 


Harmonieen bei Plato 


Resp. 3, 398. 


Plato lässt den Damon nnr die 


dorische und für gewisse Zwecke 


auch die phrygische als die wegen ihres Ethos allein anzuwenden- 
den Tonarten hinstellen, während alle übrigen theils als θρηνώ- 
deic, theils als μαλακαὶ καὶ cuumorikal nicht angewandt werden 
sollen. Wir wollen seine Worte im Auszuge übersichtlich her- 
setzen und ihnen zugleich die darauf Bezug nehmende Stelle des 


Aristoteles pol. 8, 5 gegenüberstellen. 


Plato Pol. 3, 398: 


Τίνες οὖν OpnvwWdeic ἁρμονίαι; 


Μιξολυδιςτὶ καὶ CuvrovoAudı-. 
«τὶ καὶ τοιαῦταί τινες. 


Τίνες οὖν μαλακαὶ καὶ ευὐμπο- 
τικαὶ τῶν ἁρμονιῶν; 


Aristot. Pol. 8, 5. 

Εὐθὺς τὰρ ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέςτηκε 
φύεις, ὥςτε ἀκούοντας ἄλλους δια- 
τίθεεθαι καὶ μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν 
τρόπον πρὸς ἑκάςτην αὐτῶν, 


ἀλλὰ πρὸς μὲν ἐνίας ὀδυρτικῳω - 


τέρως καὶ εὐυνεςτηκότως μᾶλλον 
οἷον πρὸς τὴν Μιξολυδιςετὶ κα- 
λουμένην, 





πρὸς δὲ τὰς μ αλακωτέ pwe τὴν 
διάνοιαν 


οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας. 

Cf. Aristot. Pol. 8, 7: Διὸ καλῶς 
ἐπιτιμῶςι καὶ τοῦτο (κράτει τῶν 
περὶ μουεικήν τινες, ὅτι τὰς ἀνει- 

| μένας ἁρμονίας ἀποδοκιμάςειεν 
εἰς παιδείαν (bc μεθυςτικὰς λαμ- 
βάνων αὐτάς. 


Ἰαςτὶ καὶ Λυδιςτὶ αἵτινες χαλα- 
ραὶ καλοῦνται. 


᾿Αλλὰ κινδυνεύει cot Γμέεως δὲ καὶ καθεςτηκότιως μάλιςτα 
Awpıcri λείπεεθαι καὶ Φρυγι- πρὸς ἑτέραν 
cri. | οἷον δοκεῖ ποιεῖν ἡ Awpıcri 
| μόνη τῶν ἁρμονιῶν, ἐνθουςιαςτι- 
ἱ κοὺς δ᾽ ἡ Φρυτιςτί. 


Die der Awpıcri am meisten verwandte Αἰολιςτί wird nicht 
genannt, weil sie unter jener zugleich mit inbegriffen ist. Dage- 
gen begegnen uns hier ausser der uns anderweitig bekannten 
Μιξολυδιςετὶ folgende Tonarten, deren Namen unter den 7 Octa- 
vengaltungen der späteren Musiker nicht enthalten sind 1) die cuv- 
rovoAudicti, 2) die Ἰαςτὶ ἥτις χαλαρὰ καλεῖται, 3) die Λυδιςτὶ 
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ἥτις χαλαρὰ καλεῖται. Für χαλαρά sagt die Parallelstelle des 
Aristoteles ἀνειμένη. Für cuvrovoAudicri kommt bei Pollux 4, 78 
auch der Name cuvrovoc λυδιςτί vor: „Kal ἁρμονία μὲν αὐλη- 
τικὴ Δωριςτὶ καὶ Ppuyıcri καὶ Λύδιος καὶ Ἰωνικὴ καὶ εύὐντονος 
Λυδιςτὶ ἣν Ἴλνθιππος ἐξεῦρεν.“ Aus dieser Stelle geht die Ver- 
schiedenheit der Iydischen und syntonolydischen Tonart hervor; 
ist die Iydische die Octavengattung ahcdefga,. so muss die 
syntonolydische in einer anderen Octavengatlung bestehen. 


Bei Aristides p. 14, 15 ist uns zu dieser Stelle des Plato ein 
von einem alten Musiker herrührender Commentar erhalten, wel- 
cher weiter unten noch näher zu besprechen ist. Ihm zufolge 
bestehen die 6 Tonarten Platos in folgenden Oclavengattungen: 
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Der Avdicri χαλαρά Platos oder, wie Aristoteles sagt, der 
Λυδιςτὶ ἀνειμένη gibt der Erklärer die Octavengattung /, sie ist 
biernach identisch mit der hypolydischen Octavengattung der spä- 
teren Musiker. Bei Plut. Mus. 15—17T, einer Stelle, welche eben- 
falls einen Commentar zu jenen 6 Tonarten Platos gibt, wird 
sie ἐπανειμένη Avdicri genannt und soll ihr zufolge erst eine 
Erfindung Damons, also sehr späten Ursprungs sein. 


Der Platonischen Awpıcri wird von dem Aristideischen Com- 
mentator die Oclavengattung in e, der ®puyicri die Octavengat- 
tung in d, der Μιξολυδιςτί die in ἢ vindieirt. Das ist Alles ganz 
in Ordnung. Aber nicht in Ordnung ist es, wenn er die Ἰάς 
als die mit @ beginnende ansetzt. Vielmehr gehört die Octaven- 
gallung in 9, wie wir wissen, der Ἰάς an, — es liegt hier 
offenbar eine fehlerhafte Umstellung der beiden Namen Ἰάς und 
cuvrovoAudicri vor. Stellen wir für die Ἰάς das Richtige her, 
so ergibt sich für die cuvrovoAudicri die Octavengattung in a, 
mithin stellt sich die Reihenfolge der Platonischen Tonarten als 
folgende dar: 
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Der Zusatz ἀνειμένα wird der iastischen Tonart auch von Pra- 
tinas fr. 5 Bergk beigelegt, indem er dieselbe in einen Gegensatz 
zu einer „cuvrovoc 'lacri“ stellt: 
Μήτε εὐντονον δίωκε, μήτε τὰν AVEeiuevav- 
᾿Ιαετὶ μοῦςαν, ἀλλὰ τὰν μέςςαν νεῶν ἄρουραν 
αἰόλιζε τῷ μέλει" 
πρέπει τοι mäcıv ἀοιδολαβράκταις Αἰολὶς ἁρμονία. 


Hier ist von 3 Octavengattungen die Rede; in der Mitte der 
εύντονος und ἀνειμένη Ἰαςτί liege die AioAic, für welche sich 
Pratinas unter Zurückweisung der beiden iastischen entscheidet. 
Die Aiolis beginnt in a; die ἀνειμένη oder χαλαρὰ Ἰάς liegt 
ihr, wie wir soeben gesehen, unmittelbar benachbart, denn sie 
beginnt mit 9; da ist es denn nicht anders möglich, als dass die 
cuvrovoc Ἰαςτί, wenn die Aiokic zwischen ihr und der ἀνειμένη 
Ἰαςτί in der Mitte liegt, mit dem Tone A beginnen muss: 











Dass wir hier zu den aus Plato gewonnenen Ilarınonieen noch eine 

. fernere neue aus Lasos hinzu erhalten, darf nicht befremden; 
denn aus Platos Worten: τίνες οὖν θρηνώδεις ἁρμονίαι; Mı- 
ξολυδιςτὶ καὶ Cuvrovokudicri καὶ τοιαῦταί τινες geht evident 
hervor, «dass es ausser den von ihm genannten nicht nur nicht 
bloss Eine, sondern (wegen des Plurals τινές) noch mehrere 
Harmonieen geben muss. 


980 II, 2. Die Tonsysteme und Octavengattungen. 


So gab es nun auch noch eine lokrische Tonart; aus 
Pollux 4, 65 wissen wir, dass sie neben der dorischen, iastischen, 
äolischen, phrygischen in der Kitharodik angewandt wurde 
(‚„Aoxpırn, Φιλοξένου τὸ εὕρημα“ —, muss wohl Zevorpitou τὸ 
εὕρημα heissen). Von ihr sagt Heraclid. Pontie. ap. Athen. 
14 p. 625: dei δὲ τὴν ἁρμονίαν εἶδος ἔχειν ἤθους ἢ πάθους 
καθάπερ ἣ Λοκριςτί᾽ ταύτῃ Yüp ἔνιοι τῶν τενομένων κατὰ (ι- 
μονίδην καὶ Πίνδαρον ἐχρήςαντό ποτε καὶ πάλιν κατεφρονήθη. 
Aus Pseud-Euclid. 16, Gaud. 20, Bacch. 19 wissen wir, dass sie mit 
dem Hypodorischen dieselbe Octavengattung ahecdefg a hatte. 


Endlich geschieht auch noch einer böotischen Tonart 
Erwähnung: schol. Equit. 989 Δώριος δὲ οὕτω καλεῖται μία τῶν 
ἁρμονιῶν ὡς καὶ Λύδιος καὶ Φρύτιος καὶ Βοιώτιος. ef. Pollux 
4, 65; schol. Acharn. 13; welcher Oectav dieselbe angehört, dar- 
über fehlt uns jegliche Notiz. 


Eine gemeinsame Octave hatte also mit der mixolydischen noch 
die syntono-iastische Harmonie (oder ist dies bloss als ein an- 
derer Name für Mixolydisch anzusehen?). Eine gemeinsame Octave 
hat ferner das Aeolische nicht nur mit dem Syntonolydischen, 
sondern auch mit dem Lokrischen: für diese drei letzteren haben 
wir durchaus kein Recht, sie nur als verschiedenere Ausdrücke ein 
und derselben Tonart zu fassen. Nehmen wir das Syntono-iastische 
und Mixolydische als verschiedene Tonarten, so gestalten sich 
mit Einschluss des nicht bestimmbaren Böotischen die 7 ver- 
schiedenem Octavengaltungen zu 11 verschiedenen Tonarten: 


1 Tonart in ὁ: Awpıcri. 

1 Tonart in d: Φρυτιςτί. 

1 Tonart in e: Avdıcri. 

2 Tonartenin A: MıEoAudicri. 
cuvrovoc Ἰαςτί. 

5 Tonartenin @: Atokıcri, später Ὑποδωριετί. 
cövrovoc Audicrti. 


Aoxpıcri. k 
1 Tonart in g: χαλαρὰ Ἰαςτί oder ἀνειμένη Ἰαςτί oder 
. schlechthin Ἰαςτί, später Ὑποφρυτιςτί. 


I Tonart in f: χαλαρὰ oder (ἐπ)ανειμένη Λυδιςτί, spä- 
ter Ὑπολυδιεοτί. 
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δ 27. 
Umfang und Bestandtheile der Tonscalen. 


Der allgemeine Terminus technicus für Tonleiter ist bei den 
Griechen das Wort σύστημα. Die kleinsten Bestandtheile ‘derselben, 
die Töne, heissen φθόγγοι (τόνος statt φθόγγος kommt nur im Ge- 
brauche der Dichter vor, Pseudo-Euklid p. 19: ἐπὶ μὲν οὖν τοῦ φθόγ- 
του χρῶνται τῷ ὀνόματι οἱ λέγοντες ἑπτάτονον τὴν φόρμιτγα). 

Zwei Töne haben entweder gleiche oder verschiedene Stufe 
(racıc). Im ersteren Falle heissen sie ὁμόφθογτοι, ὁμότονοι, im 
zweiten Falle bilden sie ein Intervall, διάςττημα. Die diatonische 
Scala schreitet nach Ganzton- und Halbton-Intervallen fort; das 
Ganzton-Intervall heisst τόνος, das Halbton -Intervall ἡμιτόνιον 
oder in älterer Zeit diecıc. Dies sind die beiden einfachen 
diatonischen Intervalle, ἀσύνθετα διαςτήματα; alle übrigen Intervalle 
der diatonischen -_ z. B. die kleine Terz, die grosse Terz, die 
Quarte, die Octave u. s. w. heissen zusammengesetzte, σύνθετα 
διαςτήματα. Im sind die Namen für die verschiedenen 
Intervalle, welche‘ innerhalb einer Octave vorkommen, folgende: 


διὰ TacWv (sc. διάςτημα) 53 
Oetaven-In en- Intervall 
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e falsches eisen Intervall ἢ , übermässiges Quarten-1. [ 
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Alle Intervalle, welche kleiner sind als die Octave, werden, 
wenn sie sich (chromatisch betrachtet) auf eine gerade Zahl 
von Halbton-Intervallen zurückführen lassen, als τόνος, δίτονος, 
τρίτονος, τετράτονος, πεντάτονος bezeichnet. Der mevratovoc 
umfasst 4 Ganzton- und 2 Halbton-Intervalle (unsere kleine Septime), 
der terparovoc 3 Ganztöne und 2 Halbtöne (unsere kleine Sexte), 
der ditovoc 2 Ganztöne (unsere grosse Terze). Der Tpitovoc 
enthält entweder 3 Gauztöne (/ A, übermässiges Quarten-Intervall) 
oder 2 Ganztöne und 2 Halbtöne (A /, falsches Quinten-Intervall). 

Sind die Intervalle auf eine ungerade Zahl von Halbtönen zu- 
rückzuführen, dann ist die Nomenelatur folgende. Die beiden klein- 
sten Intervalle, das Halbton- oder kleine Seeunden-Intervall und das 
kleine Terzen-Intervall heissen ἡμιτόνιον und τριημιτόνιον. Für die 
Qnarte und die Quinte gibt es. zwei alte Ausdrücke, ευλλαβή und 
δι᾿ ὀξειᾶν (sc. διάστημα), gewöhnlich aber geht hier die Bezeich- 
nung gerade wie bei uns von der Zahl der in der Quarte und 
Quinte enthaltenen «diatonischen φθόγγοι aus; die Quarte näm- 
lich (217, Ton) heisst διὰ reccapwv (sc. dıacrnua), die Quinte 
(3'/, Ton) heisst διὰ πέντε. Um die grosse Sexte und die grosse 
Septime zu bezeichnen, muss man sich der Zusammensetzung Te- 
τράτονος καὶ ἡμιτόνιον, πεντάτονος καὶ ἡμιτόνιον bedienen ἢ). 

Vom Octaven-Intervalle meint Aristoteles in den karmon. Pro- 
hlemata 19, 32, dass man es passend durch δι᾽ ὀκτώ (wie διὰ πέντε 
und διὰ Teccapwv) bezeichnen könne.! Statt dessen aber ist da- 
für der Terminus διὰ παςῶν (sc. χορδῶν diacrnua) gebräuchlich. 
Noch älter ist für Octave das Wort ἁρμονία, welches noch bei 
Plato und Aristoteles im Gebrauche, aber schon bei Aristoxenus 
obsolet geworden ist. 

Um ein grösseres Intervall als die Octave zu bezeichnen, 
gibt man die Verbindung der kleineren an, aus denen es besteht: 
τὸ dic διὰ παςῶν, τὸ τρὶς διὰ παςειῶν u. s. w. ist das aus 2, aus 3 
Octaven bestehende Intervall, τὸ διὰ παςῶν καὶ διὰ τεςςάρων 
ist die Undecime, τὸ διὰ παςῶν καὶ διὰ πέντε die Duodecime. 

Die Intervalle sind entweder symphonische oder dia- 
phonische Intervalle, διαςτήματα cbupwva oder διάφωνα, CUU- 
φωνίαι oder diapwviaı, und dem entsprechend sind die ein In- 
tervall bildenden Töne entweder φθόγγοι cbupwvor oder διάφωνοι. 
Zu den cöupwva gehören die Octave, die Quinte und Quarte 


*, Man. Bryenn. 2, 4. 


᾽ 
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(Unterquinte), sowie alle aus der Verbindung einer Quinte, Quarte, 
Octave mit einer weiteren Octave bestehenden Intervalle (Unde- 
cine, Duodeeime, Doppeloctave). Alle übrigen Intervalle, z. B. 
Terzen, sind διαςτήματα διάφωνα, und zwar aus dem Grunde, 
weil man bei einem Terzen-, Sexten-, Septimen-Intervall die bei- 
den darin enthaltenen Töne als zwei verschiedene Töne ver- 
nehme, während die beiden Töne der Octave, der Quinte und der 
Quarte oder Unterquinte eine xpäcıc, gleichsam,nur ein einziger 
Ton zu sein scheinen. So lautet die Definition der Alten, und 
obwohl dieselbe für uns etwas befremdliches hat, so müssen wir 
doch darin so viel als richtig anerkennen, dass z. B. in einem 
Terzenaccorde etwas viel Bestimmteres liegt als in der Quinte: 
die beiden Töne der Terz treten schärfer hervor, haben etwas 
selbständigeres und gleichsam persönlicheres, als die beiden Töne 
der Quinte. 


Bei Theo Smyrnäus Mus. c. 5 (wiederholt von Manuel Bryen. 
1, 11) werden bei den εὐμφωνα διαςτήματα zwei Unterarten ge- 
sondert, nämlich ἀντίφωνα διαςτήματα d. i. die Octave und 
Doppeloctave, und παράφωνα διαςτήματα d.i. die Quinte und 
Quarte so wie deren Zusammensetzung mit der Octave (Undecime, 
Duodecime). Anders wird der Begriff des παράφωνον in der 
Ucberlieferung des Gaudent. p. 18 gefasst. Vgl. unten. 


Für den Umfang einer Tonscala oder eines Systems, wie die 
Alten sagen, werden von ihnen die ebenbesprochenen symphoni- 
schen Intervalle zu Grunde gelegt: der tiefste und höchste Ton 
eines Systems muss nämlich entweder eine Quarte oder eine Quinte 
oder ein in Quarten und Quinten zu zerlegendes Intervall bilden; 
zu den Systemen der letzteren Art gehört z. B. die Verbindung 
zweier Quartensysteme (vom Umfange eines kleinen Septimen-In- 
tervalles) 

hc d e f g a, 
Quarte Quarte 








ferner die Verbindung einer Quarte und Quinte d. i. das Octa- 
vensysiem 





Quarte Quinte 


‚sodann die Verbindung eines Octaven- und Quarten-, eines Octa- 
ven- und Quinten-Systems, die Doppeloctave u. s. 'w. Diese Sy- 
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steme werden nun auch nach der Zahl der in ihnen enthaltenen 
Töne als εύςτημα TETPAXOPdOV, πεντάχορδον, ἑπτάχορδον, ὀκτά- 
χορδον, ἑνδεκάχορδον, δωδεκάχορδον ιι. 5. w. bezeichnet, — man 
geht bei dieser Nomenclatur von der Zahl der Saiten (χορ- 
δῶν) eines Instrumentes aus, gerade wie bei den obengenannten 
Intervallnamen διὰ παςῶν, διὰ πέντε, διὰ τεςςάρων SC. χορδῶν 
διάςτημα. 


Das Quarten-System oder Tetrachord, 2 Ganzton- und 
1 Halbton-Intervall enthaltend, bietet drei verschiedene For- 
men (εχήματα oder εἴδη τοῦ διὰ Teccäpwv) dar, je nachdem der 
Halbton das tiefste oder das höchste oder das mittlere der 3 In- 
tervalle bildet: 


Red e 
lef gg a 


[7 a hc 


3 d e f 7 
Ta he d 


Das Quintensystem oder Pentachord, aus 3 Ganz- und 
einem Halbtone bestehend, hat vier Formen (cxiuara oder 
εἴδη τοῦ διὰ πέντε), indem der Halbton entweder die tiefste oder 
die höchste oder die erste oder zweite der beiden mittleren Stel- 
len einnimmt: 


3 g a hc d 
le ἐᾷ ef 49 
d 


d e f g 


Das Octaven-System besteht aus einer unmittelbaren Ver- 
bindung eines Quarten - und Quinten-Systems und hat je nach 
der Lage seiner beiden Haupttöne sieben verschiedene For- 
men (εχήματα oder εἴδη τοῦ διὰ nacwv): 
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Diese 7 Formen sind die mit den Namen Mixolydisch, Ly- 
disch, Phrygisch, Dorisch u. s. w. bezeichneten 7 Octavengattun- 
gen oder ἁρμονίαι, von denen in den vorausgehenden Paragraphen 
gesprochen worden ist, die „apxai τῶν ἠθῶν“ wie sie von den 
„maAaıoi“ genannt wurden (Aristid. 18). Bei der Eintheilung einer 
Octavengattung in das Quarten- und Quinten-System bildet ent- 
weder die Quarte das tiefere und die Quinte das höhere System 
oder umgekehrt, es bildet die Quinte das tiefere, die Quarte das 
höhere System, Gaudent. p. 19. Die erste Art der Eintheilung 
ist in den vorstehenden 7 Octavenformen durch 2 oberhalb der 
Scala angegebene Bogen, die zweite Art durch 2 unterhalb der 
Scala stehende Bogen angedeutet; die in einen Bogen gesetzte 
Zahl bezeichnet die jedesmalige Quarten- oder Quintenform 
(erste, zweite, dritte Quarten-, erste, zweite, dritte Quintenform). 
Bei den Octavenformen 2, 3, 4, 6, 1 kann man in der Tiefe so- 
wohl mit einer Quarte wie mit einer Quinte beginnen, bei der 
Octavenform 1 blos mit der Quarte, bei der Octavenform 5 blos 
mit der Quinte: denn wollte man in der Tiefe der Octavenform 

19" 
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1 eine Quinte bilden, so würde sich hier kein διὰ πέντε erge- 
ben, sondern vielmehr der τρίτονος (ἢ 7 falsche. Quinte); wollte 
man ferner in der Tiefe der Octavenform 5 eine Quinte bilden, 
so würde dies nicht ein διὰ TEccäpwv, sondern ein τρίτονος (/ ἢ 
übermässige Quarle), sein. 

Die Sonderung des Octavensystems in die Quarte und Quinte 
oder Quinte und Quarte ist aber blos Sache der Theorie. In der 
Praxis war es allgemein üblich die Quinte, insofern sie Bestand- 
theil eines grösseren Systems war, in die Quarte und in ein Ganz- 
ton-Intervall zu sondern und mithin 2. B. das Octavensystem aus 
zwei Quartensystemen oder Tetrachorden und einem Ganzton be- 
stehen zu lassen. 

Quarte Quarte Ganzton 


“ποῦ... 


he d e f g a h 





Zugleich nahm man bei der Eintheilung eines grösseren Sy- 
stems in Tetrachorde die Quarten immer in der Weise, dass sich 
die erste Quartenform ergab. Dies geschah nicht blos deshalb, 
weil diese erste Quartform den Anfang derjenigen Octavengattung 
bildete, welche vor allen übrigen am meisten in Ansehen stand, 
nämlich der dorischen, sondern wohl hauptsächlich wegen der 
Gestaltung der chromatischen und enharmonischen Scalen, der 
zufolge gerade die Ganztöne der ersten Quartenform für alle Ton- 
geschlechter dieselben waren und daher ἑστῶτες genannt wurden, 
während die beiden Ganztöne der zweiten und dritten Quarten- 
form verschiedene Höhe hatten, je nachdem sie der diatonischen 
oder chromatischen oder enharmonischen Scala angehörten und 
daher den Namen κινητοί oder κινούμενοι φθόγγοι führten. 
Vgl. unten. 


Das Quarten- und Quinten -System (Tetrachord und Penta- 
chord) heissen unvollkommene Systeme, cucrruara ἀτελῆ. 
Erst das Octaven-System (Octachord) ist ein vollkommenes 
System, εὐετημα τέλειον. . So lehrt wenigstens die an Aristo- 
xenus sich anschliessende Theorie Aristid. p. 17. Anders aber 
Ptolemaeus 2, 6, welcher den Ausdruck τέλειον cüctnua für das 
System gebrauchte, auf welchem alle 3 Quarten-, alle 4 Quinten- 
und alle 7 Octavenformen enthalten sind, und dies System ist kein 
anderes als die Doppeloctav, τὸ dic διὰ παςῶν cucrnua. Auf allen 
Systemen, welche kleiner sind als die Doppeloctav lassen sich wenig- 
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stens nicht die sämmtlichen Quinten- und Octavenformen ausfüh- 
ren und eben deshalb sind es nach Plolemaeus cucrnuara ἀτελῆ. 

In der heutigen Musik spielt Umfang und Gliederung der 
Tonleitern eine viel geringere Rolle als in der alten. Es kommt 
bei uns nur darauf an, ob eine dur- oder moll-Tonart vorliegt, 
und welcher Transpösitionsscala dieselbe angehört, der Umfang der 
Scalen ist jedesmal dem freien Ermessen des Componisten anheim 
gestellt. Aber bei den Griechen war dies anders: sowohl der Me- 
lodie wie auch den Tönen der begleitenden Instrumente war ein 
im Verhältniss zu unserer heutigen Musik sehr beschränkter Um- 
fang angewiesen. Dabei kam es zugleich auf die Octavengattung 
an, welcher die Melodie angehörte. Die früheste Musikperiode, 
von der wir Kunde haben, die Periode Terpanders bildete ihre 
Melodieen nach der dorischen und der äolischen oder hypodorischen 
Octavengattung. Der dorische und der äolische Schlusston (e und «) 
lag dabei, wenigstens ‚gewöhnlich, in der Mitte des ganzen Ton- 
umfanges, den die Melodie einnahm: die Melodie ging höchstens 
um eine Oberquart höher und eine Unterquart tiefer, so dass 
also die ganze Scala nicht mehr als nur 7 Töne umfasste: 


Dorischer Aeolischer 
Schlusston Schlusston 
hedef 7 a ef oa a he ἃ 
Quarte Quarte Quarte Quarte 


Dies sind die beiden ältesten aus der Vereinigung zweier Quar- 
tensysteme bestehenden Heptachorde, auf die man sich bei 
Melodieen der dorischen und äolischen Octavengattung auch noch 
zur Zeit Pindars beschränkte. Bei äolischen Melodieen aber trat 
schon frühzeitig im Unterschiede von den dorischen eine Erwei- 
terung des Tonumfanges ein, indem man die äolische Melodie 
nicht blos eine Quarte, sondern auch oft eine Quinte über den 
Melodie-Schlusston @ in die Höhe steigen liess; und so entstand 
das aus einer Quarte und Quinte oder vielmehr aus tieferer Quarte, 
diazeuktischem Ganztone und höherer Quarte bestehende Octachord: 





Aeolischer 
Schlusston 
δορὶ ἢ a he d e 
mm on 
Quarte u WE .-- 


Quinte 
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Als in der nach-terpandrischen Zeit auch Melodieen der phry- 
gischen, der Iydischen und anderer Octavengattungen gebildet 
wurden, wurde die durch jene älteren Tonsysteme der dorischen 
und äolischen Octavengattung gegebene Grundlage nicht verlassen. 
Aber auch hier musste man mindestens eine Quarte unter den 
phrygischen, Iydischen Schlusston hinabsteigen. Die alten Systeme 
mussten daher nach der Tiefe zu erweitert werden und zwar zu- 
erst um ein Quarten-, dann um ein Quintensystem. Man bezeich- 
net diese neugewonnenen 4 Töne als ünmdtwv-Töne und προςλαμ- 
βανόμενος. So entstand das Hendekachord und Dodekachord. 
Zuletzt wurde auch noch in der Höhe des Dodekachordes durch 
Annahme der sogenannten 3 UrepßoAaiwv-Töne ein Quartensystem 
binzugefügt, und somit entstand ein Tonsystem vom Umfange 
einer Doppeloctav. Ueber diesen Umfang sind die Tonscalen der 
alten Musik nicht hinaus gegangen. Wir werden in dem Folgen- 
den die hier übersichtlich angedeuteten Entwicklungsphasen der 
antiken Tonsysteme näher erläutern, indem wir zuerst das alte 
Heptachörd und Octachord, sodann die Hinzufügung der Hypa- 
toitöne und des Proslambanomenos und endlich die Hinzufügung 
der Hyperbolaioitöne behandeln. 


1. Die heptachordischen und das octachordische 
“ System. 


Die Alten überliefern, dass ihre früheste Musik auf den Um- 
fang von vier Tönen, auf ein cöctnua τετράχορδον, beschränkt 
gewesen sei (Boeth. 1, 20; Macrob. Saturn. 1, 19); auch die 
ältesten αὐλοί sollen nur TEccapa τρυπήματα gehabt haben (Poll. 
4, 80). Wir haben keinen Grund, dies in Zweifel zu ziehen; 
wenn Terpander einen νόμος τετραοίδιος componirte (Plut. Mus. 
4; Poll. 4, 65), so ist dies ein Zurückgehen auf jene uralte 
Gompositionsmanier. Aber dass es Terpander gewesen sei, der 
zuerst jenen beschränkten Umfang der Melodie erweitert und zu- 
erst mehrsaitige Instrumente erfunden haben soll, ist unrichtig. 
Dem Terpander lagen bereits zwei verschiedene Saiteninstrumente 
von sieben Saiten vor, cucrnuara ἑπτάχορδα, von deren Beschaf- 
fenheit wir genaue Kunde haben. 

Das eine Heptachord stellte eine dorische Tonart dar, 
deren Octave fehlt: ef/gahcd. Mit Hinzufügung der Octave 
entwickelte sich hieraus ein Octachord, dessen einzelne Töne fol- 
gendermassen benannt wurden: 
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Schon der Name uecn (χορδή) für a weist darauf hin, dass dies 
ursprünglich der mittlere der Scala gewesen sein muss und dass 
ihm mithin ursprünglich nicht 4, sondern nur 3 höhere Töne 
folgten, wie ihm nur 3 tiefere vorausgehen, dass also der Octaviton 
e nicht vorhanden gewesen sein kann. Terpander nun soll es 
gewesen sein, der die dorische vnrn hinzugefügt hat (Plut. Mus. 
23: οἱ icropncavrec τὰ τοιαῦτα Τερπάνδριμ μὲν τήν TE Δώριον 
γήτην προςετίθεςκαν οὐ χρηςαμένων αὐτῇ τῶν ἔμπροςεθεν κατὰ 
τὸ μέλος). Aber bei dieser Neuerung bewies er sich zugleich als 
eine sehr conservative Natur: er mochte den Umfang von sieben 
Saiten nicht überschreiten und entfernte daher eine der bereits 
vorhandenen Saiten, nämlich den Ton δ, die τρίτη (Aristot. Pro- 
blem. 19, 32: ὅτι ἑπτὰ ἦταν ai χορδαὶ τὸ ἀρχαῖον εἶτ᾽ ἐξε- 
λὼν τὴν τρίτην Τέρπανδρος τὴν νήτην προςέθηκε). So gab es 
also zwei Arten dieses Heptachords: eine vorterpandrische ohne 
die Octave und eine terpandrische mit der Octave, aber ohne die 
Sexte. Diese beiden Arten hat Aristot. Probl. 19, 7 im Auge: 
Διὰ τί οἱ ἀρχαῖοι ἑπταχόρδους ποιοῦντες ἁρμονίας τὴν ὑπά- 
τὴν, ἀλλ᾽ οὐ τὴν νήτην κατέλιπον; πότερον τοῦτο ψεῦδος, 
ἀμφοτέρας γὰρ κατέλιπον, τὴν δὲ τρίτην ἐξήρουν κτέ. Aristo- 
teles sicht die Sache so an, als ob jene ἀρχαῖοι bereits das spä- 
tere Octachord vor sich gehabt hätten, und fragt, wie es käme, 
dass, wenn sie Melodieen von sieben Tönen machten, sie die 
Prime, aber nicht die Octave dagelassen hätten (deun das bedeu- 
tet κατέλιπον ἢ); dies ist die vorterpandrische Form. Dann fragt 
er, ob sie nicht vielmehr beide Töne, die Prime und Octave, da- 
gelassen und die Sexte entfernt hätten; — dies ist die terpandri- 
sche Form. Die letztere hat Philolaos ap. Nicomach. Mus. 17 vor 
Augen unter folgender Bezeichnung der einzelnen Töne: 


*) Im umgekehrten Sinne (weglassen) ist κατέλιπον in der Parallel- 
stelle 19, 47 gebraucht. - 
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Das ganze Octavenintervall, von ihm ἁρμονία genannt, besteht — 


so sagt er — aus einer Quarte und Qninte, von denen die er- 
stere bei ihm den Namen cuAAaßa, die letztere den Namen dr 
ὀξειᾶν führt, — alle Terminologieen,, die wir wohl auf Terpan- 


der oder seine Schule zurückführen dürfen. „Von der ὑπάτα 
„bis zur neca (von e zu a) ist eine Quarte, von der μέςα bis 
„zur νεάτα (von a zum höheren e) eine Quinte, von der ὑπάτα 
„zur τρίτα (von e zu A) eine Quinte, von der τρίτα zur νεάτα 
„(von AR zum höheren e) eine Quarte, von der yeca zur τρίτα 
„(von a zu A) ein Ganzton.“ — Der Ton A führt auf dem spä- 
teren Octachord den Namen παράμεςος. und der Name τρίτη 
wird dann dem zwischen ἃ und d liegenden Ton ec, der auf un- 
serer terpandrischen Scala nicht vorkommt, zu Theil (vgl. S. 295). 
Analog der von Philolaos beschriebenen Kithara des Terpander 
muss auch die vorterpandrische Kithara folgende Saitennamen ge- 
habt haben: 


ΠῚ 3 
sag 2 
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Auch nach Terpander blieb neben der von ihm construirten Scala 
noch die ältere, von ihm vorgefundene im Gebrauch, auch er 
selber mochte sich der lezteren neben der seinigen bedienen. 
Wir lernen dies aus Plut. Mus. 19, wo ‚er von der alterthüm- 
lichen Einfachheit des cmovdeıalwv τρόπος redet. Er hat hier- 
bei das spätere Octachord vor Augen und sagt zuerst: „Im Ge- 
sange hätte man hier die τρίτη (ὁ) nicht gebraucht, aber nicht 
etwa deswegen, weil man diesen Ton nicht gekannt hätte, son- 
dern nur einer edlen Einfachheit zu Liebe; denn das begleitende 
Instrument hätte ihu gebraucht, um z. B. zur παρυπάτη des Ge- 
sanges (/) einen symphonischen Accord (Quintenaccord) anzuge- 
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ben.“ Ὅτι de οἱ παλαιοὶ οὐ δι᾽ ἄγνοιαν ἀπείχοντο τῆς Tpi- 
της ἐν TW «ςπονδειάζοντι τρόπιυ, φανερὸν ποιεῖ N ἐν τῇ Kpouceı 
γενομένη χρῆςεις᾽ οὐ γὰρ ἄν TOT αὐτῇ πρὸς τὴν παρυπάτην 
Kexpficdaı ευὐμφώνως μὴ γνωρίζοντας τὴν Xpficıv. ἀλλὰ δῆλον ὅτι 
τὸ τοῦ κάλλους ἦθος ὃ τίνεται ἐν τῷ CTOVdEIAKW τρόπῳ διὰ τὴν 
τῆς τρίτης ἐξαίρεειν, τοῦτ᾽ ἦν τὸ τὴν αἴεθηςιν αὐτῶν ἐπάτγον 
ἐπὶ τὸ διαβιβάζειν τὸ μέλος ἐπὶ τὴν παρανήτην. 

Dann fährt Plutarch fort: ‚Ebenso wäre es nicht Unvoll- 
ständigkeit des Tonsystems, sondern ein Streben nach Würde und 
Einfachheit gewesen, wenn sich der Gesang beim τρόπος cmov- 
δειάζων der νήτη (des höheren δὴ enthalten hätte. Denn das 
begleitende Instrument hätte diesen Ton gebraucht zu einem dia- 
phonischen Accorde (Secundenaccorde) mit der παρανήτη des 
Gesanges (d) und zu einem symphonischen Aceorde (Quintenac- 
corde) mit der uecn.“ ὋὉ αὐτὸς de Aöyoc καὶ περὶ τῆς νήτης. 
καὶ yap ταύτῃ κατὰ (lib. πρὸς) μὲν τὴν Kpoücıv ἐχρῶντο καὶ 
πρὸς παρανήτην διαφώνως καὶ πρὸς μέεην ευμφώνως, κατὰ 
δὲ τὸ μέλος οὐκ ἐφαίνετο αὐτοῖς οἰκεία εἶναι τῷ «ςπονδειακὼ 
τρόπῳ. 

Also auch in der späteren Zeit erhielt sich der vorterpan- 
drische und der terpandrische Gebrauch der dorischen Scala, 
wonach man sich für Jen feierlichen Gesang des ςπονδειακὸς 
τρόπος entweder der Oclave oder der Sexte enthielt, während 
das begleitende Instrument längst ein Octachord war, dessen 
sämmtliche acht Töne bei der Begleitung jenes Gesanges gebraucht 
wurden. 


Das zweite Heptachord war nach Nicom. p. 14 folgen- 
dermassen beschaffen: ὥςτε ἐν τῇ ἀρχαιοτέρᾳ τῇ ἑπταχόρδιυ 
πάντας ἐκ τοῦ βαρυτάτου ἀπ᾽ ἀλλήλων τετάρτους τῷ διὰ TEC- 
capwv ἀλλήλοις διόλου ευμφωνεῖν, τοῦ ἡμιτονίου κατὰ μετά- 
βαειν τήν τε πρώτην καὶ τὴν μέεην καὶ (τὴν) τρίτην χώραν 
μεταλαμβάνοντος κατὰ τὸ τετράχορδον. Die sieben Tönt, welche 
dieselben Namen führen, wie auf dem ersten Heptachord, sind 


folgende: 
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Wie Nikomachus sagt,. bildet hier die erste Saite (von der Tiefe 
an gerechnet) mit der vierten, die zweite mit der fünften, die 
dritte mit der sechsten, die vierte mit der siebenten jedesmal ein 
Quartenintervall (2 Ganztöne und 1 Halbton), und von den sich 
so ergebenden vier Quarten liegt der Halbton in der ersten an 
erster Stelle (ὁ /y a), in der zweiten an dritter Stelle //g ab), 
in der dritten in der Mitte (ya bc), in der vierten wieder an 
erster Stelle (abed). — Es enthält dies Heptachord die sämmtlichen 
sieben Töne der mixolydischen Tonart, wie man leicht einsieht, 
wenn man die Scala efgabed in die Scala „ohne Vorzei- 
chen“ hedefya tansponirt. Dass Terpander auch dies Hep- 
tachord kannte*), geht aus Plut. Mus. 23 hervor, wo es von Ter- 
pander heisst: καὶ τὸν Μιξολύδιον δὲ τόνον ὅλον Trpocekeu- 
ρῆεθαι λέγεται. Es ist wahr, dies Heptachord enthält die voll- 
ständige mixolydische Tonart (sämmtliche sieben verschiedenen 
Töne derselben) und die mixolydische Scala war mit diesem In- 
strumente gegeben; aber Terpander kann es unmöglich dazu be- 
nutzt haben, um mixolydische Melodieen zu begleiten, denn diese 
kommen erst in einer viel späteren Zeit auf. Wozu es gebraucht 
ist, wird sich S. 301 zeigen. 


Sowohl das vorliegende zweite Heptachord wie das oben be- 
schriebene vorterpandrische Heptachord enthält zwei Tetrachorde 
von dem Umfange eines Quartenintervalls: 


A. Erstes Heptachord B. Zweites Heptachord 
u _|| 
Tetrachord Tetrachord Tetrachord Tetrachord 
— —__, nn, nn 
ef go a hc d ef ag ab c ἃ 
ueen ueen 


Die uecn ist jedesmal der höchste Ton des tieferen und zugleich 
der tiefste Ton des höheren Tetrachords, die beiden Tetrachorde 
sind also ohne ein dazwischen liegendes Intervall mit einander 
verbunden. Man nannte dies eine Verbindung κατὰ cuvapnv, 
eine unmittelbare Berührung. Als sich das erste Heptachord 
durch Annahme eines achten Tones zum Oectachord entwickelte, 


Ὄ In den βοσ. a u des Censorinus $ ΧΠ wird dies System 
als eine Erfindung von Terpanders Vorgänger Chrysothemis hingestellt: 
ab eo (Chrysothemide) adiunctum modum qui synemmenos dieitur. 
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da enthielt es ebenfalls noch zwei Tetrachorde vom Umfang einer 
Quarte: 
Öctachord 


u. 
Tetrachord Tetrachord 
ee ee 
ef 9yq a he d e 


μέζη 


aber es schlossen sich nunmehr die beiden Tetrachorde nicht 
κατὰ cuvapnv an einander, sondern es lag ein sie von einander 
trennender Ganzton (a Ah) dazwischen. Diesen Irennenden Ganz- 
ton nannte man die διάζευξις. Dasselbe war auch der Fall bei 
der Construction, welche Terpander dem ersten Heptachord gab 
und die sich nur dadurch von dem vorliegenden Octachord unter- 
schied, dass ihr der Ton ce fehlte. — Die vier tieferen. Töne des 
zweiten Heptachords und des aus dem ersten Heptachord ent- 
wickelten Octachords waren identisch (von der ὑπάτη bis zur 
uecn), aber für die höheren Töne bestand zwischen beiden Ver- 
schiedenheit. Mit Rücksicht auf die Verbindung der beiden Te- 
trachorde, die dort κατὰ cuvapnv, hier dagegen κατὰ “dıäZeufıv 
zusammengesetzt waren, nannte man die höheren Töne des lHlep- 
tachords cuvnunevor, die höheren Töne des Octachords διεζευ- 


Yuevor: 

Heptachord Octachord 
Tetrachord Tetrachord Tetrachord Tetrachord 
- u EEE | 
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Mit dieser Bezeichnung der Töne haben sich beide Scalen bis in 
die späteste Zeit der griechischen Musik erhalten. Sagt man 
τρίτη, παρανήτη, νήτη schlechthin, so meint man damit immer 
die τρίτη, παρανήτη, νήτη dteleuyuevwv; will man die τρίτη, 
παρανήτη, νήτη cuvnuuevwv bezeichnen, so darf man den Zusatz 
cuvnuuevwv niemals auslassen. 

Als die primäre, auf ein dorisches oder äolisches Tetrachord 
beschränkte (S. 294) Musik der Dorer und Aeolier zu Melodieen von 
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grösserem Tonumfang fortschritt, da konnte diese Erweiterung in 
einer doppelten Weise vor sich gehen. Es konnten nämlich entweder 
höhere oder tiefere Töne hinzutreten.“ Traten höhere Töne hinzu 
{wir wählen zunächst als Beispiel die dorische Tonart), so war 
der dorische Grundton der tiefste: 


altes Tetrach. 
(Def gg a he ὦ, 
traten tiefere hinzu, so lag der dorische Grundton in der Mitte 
altes Tetrach. 


MD hc def: 9 a. 


Im ersteren Falle umfasst die dorische Melodie die Töne vom 
Grundton bis zur Septime, im zweiten Falle bewegt sich die Me- 
lodie um den Grundton herum, sie geht von seiner Unterquarte 
bis zu seiner Oberquarte. So entstehen zwei verschiedene Arten 
der dorischen Tonart, deren Unterschied, so lange der Umfang 
der Scala nur 7 bis 8 Töne umfasst, von grosser Bedeutung bleibt. 
Die Theorie der mittelalterlichen Kirchentöne hat für beide For- 
men der Tonart eine bestimmte Terminologie ausgebildet: ist der 
Grundton der tielste, so nennt sie die Tonart authentisch ; liegt 
der Grundton in der Mitte, so heisst sie plagalisch. (Ueber die 
bei Manuel Bryennius 3, 4 besprochenen ἦχοι oder τόνοι πλάτιοι 
s. unten). 


Wir dürfen diese Terminologie adoptiren und können die 
Scala der Form (N) die authentisch-dorische, die Scala der 
Form (ΠῚ die plagalisch-dorische nennen. Diesen beiden 
Formen der dorischen Scala entsprechen nun die beiden ältesten 
dorischen Heptachorde A undB (S. 298). Das Heptachord A, aus wel- 
chem sich später durch Hinzufügung der höheren Octave e die 
diazeuktische Scala e/g ahc de entwickelt hat, enthält die 
autlientisch-dorische Tonart; das Heptachord B, welches unver- 
ändert (als die Scala mit den cuvnunevor) beibehalten wurde: 
efgabcd, enthält die plagalisch-dorische Tonart, denn es 
zeigt sich sofort, dass die Tonreihe e fg ab ce d mit der Ton- 
reihe Ac def g «a identisch ist; nur durch die Transpositions- 
stufe sind beide verschieden, denn die erstere von beiden ist 
eine Scala olıme Vorzeichnung, die zweite dieselbe Scala mit dem 
Vorzeichen P. Der Grund, weshalb man für die plagalisch-dorische 
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Scala eine andere Transpositionsstufe wählte als für die authentische, 
ist leicht ersichtlich: man wollte das plagalisch Dorische und das 
authentisch Dorische in derselben Tonregion singen, der tiefste 
und ebenso auch der höchste Ton wurde daher auf beiden Sca- 
len derselbe (e und d). 

Das zweite der Heptachorde also, obwohl es vom tiefsten Tone 
an gerechnet die mixolydische Scala darbietet, und obwohl man 
deshalb von Terpander sagen konnte Μιξολύδιον δὲ τόνον ὅλον 
προςεξευρῆεθαι (Plut. Mus. 28), wurde (wenigstens ursprünglich) 
nicht für mixolydische Melodieen benutzt, sondern für solche do- 
rische Melodieen, deren Grundton in der Mitte lag; nicht die 
ὑπάτη, sondern die uecn war der Grundton der Melodie. 

Das erste Heptachord enthielt aber nicht bloss die authentiseh- 
dorische, sondern auch die plagalisch-äolische Scala, in der die 
uecn (der Ton a) der äolische Grundton ist; die Melodie bewegt 
sich dann um diesen Grundton von der äolischen Unterquarte ὁ 
bis zur äolischen Oberquarte d: ' 


Unter- Grund- Ober- 
quarte ion quarte 


ef 9 a he d. 
-»»- -.-..-ττ--' Ῥ«-ςὀο-ς--ς-ς͵ς͵. eu 


Dass in der That ein dorisches IHeptachord für äolische Melodieen 
benutzt wurde, ergibt sich aus Pind. Ol. 1. Zu Pindars Zeit gab 
es zwar schon umfangreichere Instrumente, aber Pindar selber 
bedient sich (auch für die äolische Octavengaltung) noch des alten 
Heptachords*). In der ersten olympischen Ode heisst es nun 
v. 17: ἀλλὰ Awpiav ἀπὸ φόρμιγγα παςςάλου Adußav’, εἴ TI τοι 
Πίεας τε καὶ Φερενίκου χάρις νόον ὑπὸ γλυκυτάταις ἔθηκε φρον- 
τίειν. Das Instrument also, mit welchem dies Epinikion begleitet 
wird, ist eine dorische Phorminx. Dann aber heisst es v. 100: 
ἐμὲ δὲ «τεφανῶςαι κεῖνον ἱππίῳ νόμῳ AloAnidı μολπᾷ χρή, die 
Melodie des Gesanges ist also eine äolische. Wir wissen hieraus, 
dass die Scala des begleitenden Instruments die plagalisch-äolische 
Tonart, welche auf der mit der dorischen ὑπάτη beginnenden 
Phorminx enthalten war, umfasste. Vgl. Pind. fr. ap. schol. Pyth. 
2, 127: Αἰολεὺς ἔβαινε Awpiav κέλευθον ὕμνων. — Die bis- 
herigen Deutungen übergehe ich. 


*), Py. 2, 71: τὸ Kacröpeiov δ᾽ ἐν Alokideccı χορδαῖς ἑκιὺν ἄθρηςον 
χάριν ἑπτακτύπου φόρμιγγζος ἀντόμενος. Vgl. Nem. 5, 24: φόρμιττ᾽ 
᾿Απόλλων ἑπτάγλωςςεον χρυςέῳ πλάκτρῳ διώκων. 


% 
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2. Die hendekachordischen und das dodekachordische 
System. 


Aus dem die authentisch-dorische Scala umfassenden Hepta- 
chorde entstand, wie vorher gezeigt, durch Hinzufügung der 
Octave das Octachord, und aus diesem wiederum ist durch Hin- 
zufügung von vier tieferen Tönen das Dodekachord entstanden. 
Während Philolaus bei seiner Auseinandersetzung der pylbagorei- 
schen Zahlenphilosophie noch das von Terpander hergestellte 
Heptachord zu Grunde legt, geht Plato in seiner Darstellung der 
akustischen Weltzahl im Timaeus von dem Octachord und dem 
Dodekachord aus (vgl. S. 65. 67). Die Namen der Töne auf dem 
Dodekachord sind folgende: 


Dodekachord 
Octachord 
A He def gahe de 
u ge c ῳ 
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N ᾿ Namen nen? 

ὑπάτων μέσων διεζευγμένων 

νήτων 


Dass das Dodekachord allmählig entstanden, zeigen die Namen 
der Töne. Zuerst kamen drei tiefere Töne (ἢ c 4) hinzu, man 
benannte sie wie die drei tieferen Töne des ÖOctachords und 
fügte zur Unterscheidung die Namen ὑπάτων und uecwv hinzu; 
in der That waren jetzt die Töne e/yg aus den tiefsten Tönen 
zu mittleren Tönen der Scala geworden. Die drei höchsten Töne, 
die dıeZeuyuevwv, wurden nun im Gegensatze zu den ὑπάτων 
und μέσων auch νήτων oder διεζευγμένων νήτων genannt, wie 
uns die Schrift des Gaudentius an vielen Stellen berichtet. Erst 
weiterhin kam ein tielster Ton A hinzu: „mpockaußavönevoc d. i. 
der hinzugefügte.“ Aus dem Octachorde entstand also zuerst ein 
Iliendekachord (von 4 bis ὁ und aus diesem das Dodekachord 
(von A bis e). In den Scalen der ältesten Harmoniker, welche 
Aristid. p. 21. 22 mittheilt, ist nicht das Dodekachord, sondern 
noch das ältere (um den tiefsten Ton kürzere) Hendekachord zu 
Grunde gelegt; das Nähere hierüber später. 
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Für die dorische Tonart bediente man sich der hinzugefüg- 
ten tieferen Töne anfänglich nicht (Plut. Mus. 19: δῆλον δὲ καὶ 
τὸ περὶ τῶν ὑπάτων, ὅτι οὐ δι᾿ ἄγνοιαν ἀπείχοντο ἐν τοῖς 
Δωρίοις τοῦ τετραχόρδου τούτου αὐτίκα ἐπὶ τῶν λοιπῶν τό- 
νων ἐχρῶντο δηλονότι εἰδότες᾽ διὰ δὲ τὴν ἤθους φυλακὴν 
ἀφήρουν τοῦ Δωρίου τόνου τιμῶντες τὸ καλὸν αὐτοῦ). Es 
diente also jene Erweiterung des dorischen Octachords anfänglich 
nur für die übrigen Tonarten. In der That enthielt das Dode- 
kachord die Scalen fast sämmtlicher Tonarten sowohl der plaga- 
lischen wie der authentischen, so lange jene Scalen den Umfang 
von etwa 8 Tönen nicht überschritten. So war 2. B. die Aıyavöc 
ὑπάτων (d) der Grundton der phrygischen Tonart; bei einem 
Umfange von 7 Tönen bewegte sich dieselbe in der plagalischen 
Form vom rpockaußavöuevoc (a) bis zur λιχανὸς μέσων (7), 
in der authentischen Form von der Aıyavöc ὑπάτων (d) bis zur 
τρίτη διεζευγμένων (c) u. 5. w. Auch die erhaltenen griechischen 
Melodieen der späteren Zeit gehören noch diesem Dodekachord 
an: dieselben sind indess nicht in der Transpositionsstufe ohne 
Vorzeichnung, sondern in der Transpositionsstufe mit Einem D 
gesetzt. Die beiden dorischen mit der ὑπάτη uecwv a als 
Grundton gehen 8 oder 9 Töne umfassend von der παρυπάτη f 
oder ünarn e bis zur τρίτη /, die ebenfalls 8 Töne umfas- 
sende syntonolydische mit der uecn d als Grundtone bewegt sich 
genau in derselben Tonregion, die ionische mit der λιχανὸς μέ- 
cwv c als Grundton geht 9 Töne umfassend von der παρυπάτη 
ὑπατῶν / bis zur παρανήτη dıeleuyuevwv 9. 


Dorisch: Syntonolydisch: lastisch: 
g παρανήτη διεζ. 


τρίτη διεζευγμένων f τρίτη διεζευγμένων ἢ 

e e e 

d εἰ yecn d 

6 δ e λιχανός 

b h b 

a ὑπάτη necwv a a 

) j 9 “ 

f παρυπάτη ὑπατῶν ,ἶ παρυπάτη ὑπατῶν f παρυπάτη ὑπατῶν 
(e ὑπάτη ὑπατῶν) 


Genügt nun aber das Dodekachord noch in der Kaiserzeit für 
den Umfang der Musikstücke, so ist dies um so mehr für die 
frühere Zeit anzunehmen. 


En a nn τι 


ne „oe 
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Durch dieselben vier tiefen Töne, welche man dem Octachord 
hinzusetzte, wurde auch das alte, eine plagalisch-dorische Scala _ 
umfassende Hleptachord erweitert, und so entstand ein Hendeka- j 
chord, welches sich von dem Dodekachord dadurch unterschied, 
dass auf diesem die διεζευγμένοι, auf jenem, dem Hendekachord, 
die cuvnunevor den Schluss bildeten. Deshalb nannte man das 
Dodekachord cöucrnua διεζευγμένον, das MHendekachord cucrnua 
cuvnuuevov (Ptol. Harm. 2, 6). 


Hendekachord 
Heptachord 

AH cd ef gab c d 
; - Ξ- 
ὡ E E ξ 
δὼ 3 m Ὁ ῳ “Ξ 
“358 E Ὃ - Ε ὍΘ 5» 
ΟΞΕ 9 > eo > 2% - Ε Ss - 
2 ὁ 8. 5 Ὁ 8. 5 5 8. ς. Ὁ 
BEE 5.ϑ  Ε 5. KEN Ὁ 5 ΕΣ 
En» E Ξ 5 Ε Ξ ΞΞ Ε Ε 5 

ὑπάτων μέεων ςυνημμένων᾽ 


νήτων 


Wir haben oben gesehen, dass die Grundform dieses Hen- 
dekachords, das alte terpandrische Heptachord, für die plagalisch- 
dorische Tonart gebraucht wurde. In gleicher Weise konnten 
bei seiner Verlängerung nach unten nunmehr auch andere Ton- 
arten hier ausgeführt werden. Es folgt z. B. aus-Plut. Mus. 19, 
dass ein solches cöcrmua cuvnunevov für die phrygische Tonart 
gebraucht wurde, denn es heisst hier von der νήτη cuvnuuevwv: 
δῆλον δ᾽ εἶναι καὶ ἐκ τῶν Φρυγίων, ὅτι οὐκ ἠγνόητο ὑπ᾽ 
Ὀλύμπου τε καὶ τῶν ἀκολουθηςάντων ἐκείνῳ ἐχρῶντο τὰρ 
αὐτῇ οὐ μόνον κατὰ τὴν Kpoücıv, ἀλλὰ καὶ κατὰ τὸ μέλος ἐν 
τοῖς Μητρῴοις καὶ ἔν τιει τῶν Φρυγίων. Es ist möglich, dass 
für bestimmte Tonarten vorwiegend das εύςτημα διεζευγμένον, 
für andere das cuvnuuevov gewählt wurde. Es hatte aber die 
Anwendung des cuvnuuevov noch eine ganz besondere Bedeutung, 
über welche Ptolem. 2, 6 folgendes sagt: ἔοικε μέντοι τὸ 
τοιοῦτο εὔετημα παραπεποιῆςεθαι τοῖς παλαιοῖς πρὸς ἕτερον 
εἶδος μεταβολῆς, ὡςανεὶ μεταβολικόν τι παρ᾽ ἐκεῖνο μεταβολι- 
κόν .... εἰεὶ δὲ καὶ παρὰ τὸν οὕτω λεγόμενον τόνον μετα- 
βολῶν δύο πρῶται διαφοραί, μία μὲν καθ᾽ ἣν ὅλον τὸ μέλος 
ὀξυτέρᾳ τάςει διέξιμεν ἢ πάλιν βαρυτέρᾳ, τηροῦντες τὸ διὰ 
παντὸς τοῦ εἴδους ἀκόλουθον. δευτέρα δὲ καθ᾽ ἣν οὐχ ὅλον 
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τὸ μέλος ἐξαλλάςςεται τῇ τάςει, μέρος δέ τι παρὰ τὴν ἐξ ἀρχῆς 
ἀκολουθίαν, διὸ καὶ καλοῖτ᾽ ἂν αὕτη τοῦ μέλους μᾶλλον ἢ τοῦ 
τόνου μεταβολή. Unter τόνος und Täcıc ὀξυτέρα und βαρυτέρα 
haben wir die Transpositionsscalen und deren verschiedene Höhen 
und Tiefen im Verhältniss zu einander zu verstehen. Ptolemaeus 
sagt: durch solche verschiedene Transpositionsstufen unterschei- 
den sich entweder zwei Melodieen oder auch die verschiedenen 
Theile derselben Melodie von einander. Im ersteren Falle ist ein 
und dieselbe Melodie in Beziehung auf ihre Transpositionsscala 
unveränderlich (sie bewegt sich 2. B. ganz und gar in der Trans- 
positionsstufe ohne Vorzeichen), oder sie ist veränderlich (sie 
bewegt sich bald in der Transpositionsstufe ohne Vorzeichen, bald 
in der mit einem P). Für Melodieen der letzteren Art, sagt Pto- 
lemaeus, wird das cücrnua cuvnuuevov angewandt,. welches des- 
halb ein μεταβολικόν zu nennen sei, während das cucrnua διε- 
Zevyuevov ein AueraßoAov sei (hier lässt sich immer nur Eine 
Transpositionsstufe ausführen). Wir wollen diese Bedeutung des 
Hendekachords an folgenden Beispielen klar- machen. 


Ι a he d ef Ψ al c ὦ 
Dor. 
— 

mem 5 
Phry. 
I. ahed ef gg ab c ὦ 
Phry. 
Lyd. 
ΠῚ. ahe def yg ab ce d 


Es zeigt sich hier dreimal die vollständige Scala des cöcrnu« 
cuvnunevov vom προςλαμβανόμενος bis zur νήτη CUvnunevwv. 
In Nr. I haben wir oben eine plagalisch-dorische Scala mit dem 
Grundton a, in der Tiefe eine plagalisch - dorische Scala mit dem 
Grundton e: also die dorische Scala in zwei Transpositions- 
stufen, unten ohne Vorzeichen, oben mit einem PD. In Nr. ἢ 
zeigen sich in gleicher Weise zwei verschiedene phrygische Sca- 
len: die tiefere (ohne Vorzeichen) auf den Grundton d basirt, die 
höhere (mit dem Vorzeichen b) auf den Grundton g basirt. Wenn 
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wir hier in Nr. II noch den höchsten Ton des Hendekachords, die 
νήτη d, zur plagalisch-phrygischen Scala mit hinzugezogen haben, 
so ist dies der 5. 304 angeführten Stelle des Plutarch über den Ge- 
brauch der vnm in den phrygischen Melodieen entsprechend. 
In Nr. ΠῚ endlich zeigen sich zwei Iydische Scalen: die eine mit 
dem Grundtou c, die andere mit dem Grundton /, die sich von 
einander in derselben Weise durch ihre Transpositionsstufe unter- 
scheiden, wie auf Nr. I die beiden dorischen, auf Nr. II die bei- 
den phrygischen. 


» Iliermit gewinnen wir über die Art und Weise, wie in der 
griechischen Musik für eine und dieselbe Melodie die Transposi- 
tionsstufen gewechselt haben, einen Einblick. In den uns er- 
haltenen Melodieen findet ein solcher Wechsel nicht statt; wo 
er stattfand, war es nur ein Wechsel zwischen zwei im Quinten- 
eirkel benachbarten Transpositionsstufen: ohne Vorzeichen und 


mit Einem D — mit Einem b und mit bP — mit Einem # und 
ohne Vorzeichen — mit # und αὶ u. s. w. In unserer Musik 


ist gerade dieser Wechsel der Transpositionsscalen der allerhäu- 
figste: Gdur und Cdur, Cdur und dur, Fdur und dur u. 5. w. 
Ptolemaeus in der S. 304 angeführten Stelle schreibt diese μεταβολή 
bereits den παλαιοί zu. Soviel steht fest, dass der Transposi- 
tionswechsel bei Terpander noch nicht vorkam, wohl aber in der 
Nomoscomposition des Phrynis, der im Todesjahre des Aeschylos 
mit seinen Nomen an den Panathenäen siegte. Plut. de mus. 
e. 6: ἣ μὲν κατὰ Tepravdpov xıdapwdia καὶ μέχρι τῆς Φρύ- 
νιδος ἡλικίας παντελῶς ἁπλῆ τις οὖςα διετέλει. οὐ γὰρ ἐξῆν 
τὸ παλαιὸν οὕτω ποιεῖςθαι τὰς κιθαρῳδίας ὡς νῦν, οὐδὲ 
μεταφέρειν τὰς ἁρμονίας καὶ τοὺς ῥυθμούς. ἐν Yüp τοῖς νό- 
μοις ἑκάετῳ διετήρουν τὴν οἰκείαν τάςιν. Hiernach also dürfen 
wir bereits für die perikleische Zeit das Vorhandensein des me- 
tabolischen Hendekachords voraussetzen. Für dieselbe Zeit wür- 
den wir mithin auch die Erfindung des Dodekachords vor- 
aussetzen müssen. Wahrscheinlich aber fällt die Erfindung bei- 
der Systeme in eine noch frühere Zeit. Wenn, wie wir oben 
sagten, Plato der früheste Schriftsteller ist, bei welchem wir die 
Kenntniss des Dodekachords nachweisen können, und Philolaus, 
sein Vorgänger in der Zahlenphilosophie, noch das alte, von Ter- 
pander construirte Heptachord für seine Demonstrationen in der 
Akustik herbeizieht, so folgt hieraus nicht, dass noch nicht Phi- 
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lolaus, sondern erst Plato jene erweiterten Scalen gekannt hat. 
Die ohnehin schwankenden Nachrichten der Alten, wer von den 
griechischen Meistern es gewesen sei, der den neunten, zehnten, 
elften, zwölften Ton hinzuerfunden habe, lassen sich für das Auf- 
kommen des Hendekachords und Dodekachords nicht benutzen. 
Boet. mus. 1, 20; Plut. mus. 30. 


3. Das Doppel-Octav-System und seine Verbindung 
mit dem Synemmenon-Systeme. 


An das Dodekachord schloss sich eine -fernere Erweiterung 
der Scala an, indem in der Höhe noch drei neue Töne angenom- 
men wurden: 


AHcedefgahcdefygau 
MSBBEEBEZIEREEn 
= 58 E u: Ξ 
ΘΞ "> R Ὁ “ 1 τὰ . 
Ss ESLES LE - ὅε ὃ κε > 
LES 5 Ἐ5 5 ὁ 5: SEE SE 
Ε ΞΕ 5 Ξξὲ ΞΞ ΕΒ Εε ἘἘΒΡ Ε NS 
u nn u wege? U ρωρ.- N uw N τὰς, 
ὑπάτων μέεων διεζευγμέ- ὑπερβο- 
νων λαίων 


Dies ist das εὐττημὰ τέλειον διεζευγμένον καὶ ἀμετάβολον nach 
Ptol. Harm. 2, 4. Die drei in der Höhe hinzugefügten Töne 
werden mit denselben Namen benannt, wie die drei höchsten 
Töne des zu Grunde liegenden Dodekachords: τρίτη, παρανήτη, 
νήτη, nur dass sie statt dieleuyuevwv den Zusatz ὑπερβολαίων 
bekommen. TeXeıov nennt Ptolemaeus diese Scala, weil sie zwei 
volle Octaven umfasst, die eine von dem rpockaußavöuevoc bis 
zur μέςη, die andere von der uecn bis zur νήτη ὑπερβολαίων. 
Eine jede dieser zwei Octaven enthält die äolische oder hypo- 
tlorische Scala; das ganze Doppel-Octav-System umfasst also zwei 
moderne Mollscalen ohne Unterschied der auf- und absteigenden 
Tonfolge. Aber selbstverständlich diente es nicht blos für Melodieen 
der äolischen, sondern auch für Melodieen aller übrigen Tonarten. 
Folgende Tabelle, in der die antiphonen (5. 289) Töne der tie- 
feren und der höheren Oclave einander gegenübergestellt sind, gibt 
eine Uebersicht, wie die tieferen und höheren Grundtöne der 
sieben Oectavengatiungen den fünfzehn Tönen der Scala ent- 
sprechen: 


20* ᾿ 








Tiefere Octave | Höhere Oct. 


7. Aeolisch. . . . . . Men...jaı|vam 
6. Iastisch. . . . . . rate ΒΥ) :παρανήτη ὑπερβολαίων 
5. Hypolydisch . .uecwv ᾧ παρυπάτη f |Tpirn 
4. Dorisch . Aue ᾿ ὑπάτη εν e|vim ) 
3. Phrygisch . . . . . μλιχανός. ὦ ᾿παρανήτη διεζευγμέν. 
2. Lydisch . . . ὑπάτων ἡ παρυπάτη | c τρίτη 
1. Mixolydisch ( ὑπάτη εν A| παράμεςος 
Aeolisch. . . . . . mpockaußav.| a t necn 


Die äolische Scala kommt, wie gesagt, zweimal vor: als tiefste 
und als höchste der Octaven. Die Alten fangen bei ihrer Aus- 
einandersetzung der Octavengattungen nicht mit dem προςλαμ- 
Bavöuevoc, sondern erst mit dem zweiten Tone, der ὑπάτη 
ὑπάτων, an und zählen die mixolydische als erste, die Iydische 
als zweite, die phrygische als dritte u. s. w. Daher die Namen 
πρῶτον, δεύτερον, τρίτον EIdoc τῶν διὰ παςῶν u. 5. ν΄. für 
mixolydische, Iydische, phrygische Octavengattung u. s. w. 

Mit dem vorliegenden τέλειον cücrnua wurde nun endlich 
noch das hendekachordische cucrnua cuvnuuevov verbunden. 
Beide differiren einmal dadurch, dass dem letzteren die vier höch- 
sten Töne des ersteren fehlen und solann in der Beschaffenheit 
des neunten Tones, der in dem letzteren ὅ, in dem ersteren ἢ 
ist. Alle übrigen Töne ‚sind gleich. Es wäre daher die Verbin- 
dung beider Systeme einfach dadurch hergestellt, dass man in 
dem τέλειον cöcrnua zwischen die achte und neunte Stelle, zwi- 
schen ὦ und ἢ, den Ton D eingeschaltet hätte. Der Praxis wäre 
hiermit Genüge geleistet gewesen, aber die Theorie verlangte, dass 
hinter diesem ὁ auch noch die zwei folgenden Töne „des cucrnua 
cuvnuuevov als besondere Töne eingeschaltet wurden, einmal mit 
Rücksicht auf das chromatische und enharmonische Tongeschlecht, 
sodann aber auch mit Rücksicht auf das eigenthümliche Princip 
der griechischen Notenbezeichnung, welche von der später zu 


besprechenden enharmonischen Scala ausgehend den Ton c durch 
zwei verschiedene Noten ausdrückte, je nachdem diesem der 
Ganzton b (im cuvnunevov εὐςτημα) oder der Halbton AR (im τέ- 
λειον εὐςτημαὶ vorausgeht. Achnlich verhält es sich auch mit 
dem Tone d. So schaltete man hinter der μέςη (a) die drei 
letzten Töne des cuvnuuevov cUcrnua, die τρίτη, παρανήτη und 
γήτη cuvnuuevwv (bed) ein und liess darauf die παράμεςος und 
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die übrigen Töne des cucrnua τέλειον folgen (kedef...). Da- 
mit ergab sich eine Scala von achtzehn Tönen: 


| cuvnule- . διεζευγμέ- ὑπερβο- 
. ὑπάτων μέεων | vwv vwyv λαίων 
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Wozu diese Verbindung der beiden Systeme? Sie hatte denselben 
Zweck, wie die Herstellung des einfachen hendekachordischen 
ςύετημα cuvnuuevov. Das letztere sollte, wie wir oben sahen, 
dazu dienen, um ein und dieselbe Octavengattung in zwei ver- 
schiedenen Transpositionsscalen darzustellen. Um aber alle sie- 
ben Tonarten in dieser doppelten Form zur Erscheinung kommen 
zu lassen, dazu genügte das Hendekachord nicht, sondern es be- 
durfte dazu noch der höheren Töne des cüctnua τέλειον. Blicken 
wir auf die S.305 aufgeführten Beispiele des Hendekachords zu- 
rück, so werden wir leicht bemerken, dass es ausser den dort 
genannten drei Tonarten, der dorischen, phrygischen und Iydi- 
schen, kaum noch eine vierte gibt, welche auf dem hendekachordi- 
schen cucrnua cuvnuuevov in jener zweifachen Transpositions- 
stufe erscheinen kann. In der Verbindung der beiden Systeme 
ist dies für jede der sieben Tonarten möglich, wie aus folgender 
Tabelle hervorgeht: 
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Bei dieser Verbindung der Systeme stellt sich das Aeolische 
in der höheren Tonlage als eine Scala mit dem Vorzeichen bh 
(Grundton d), in der tieferen Tonlage als eine Scala ohne Vor- 
zeichen (Grundton 4) dar, dort wit der τρίτη cuvnunevwv (b), 
hier mit der der diazeuklischen Tonreihe angehörenden παρά- 
uecoc (A). In analoger Weise auch die iastische, die mixolydische 
und die übrigen Tonarten. 


δ 27a. 


Die späteste Gestaltung der alten Octavengattungen und des 
Doppel-Octaven-Systems. 


Ein Jahrhundert später als Tzetzes, drei Jahrhunderte später 
als Psellus schreibt in der Compillations-Manier seiner Zeit der 
Byzantiner Manuel Bryennius ein Werk über Musik zusammen, 
»ἁρμονικῶν βιβλία τρία.“ Was ihm von älteren Musikschriften 
vorliegt, wird meist αὐτολεξεί excerpirt. Insbesondere ist Pseudo- 
Euklid, Aristides, Ptolemaeus, Theo abgeschrieben, und alle diese 
Excerpte, deren Originale auch uns vorliegen, haben kein sach- 
liches Interesse für uns. Um so interessanter sind einzelne in 
diese Excerpte hineinverwebte Capitel *), die uns mit einer späteren 
Theorie bekannt machen als derjenigen, welche uns die gesamm- 
ten übrigen Musiker überliefern, und die Bryennius selber als 
die Theorie der „Melopoioi‘ bezeichnet. Es sind das die prak- 
tischen Musiker seiner Zeit (οἱ νεώτεροι TWV μελοποιῶν p. 485), 
die einer von der Aristoxenischen und Ptolemäischen Ueberlie- 
ferung wesentlich verschiedenen Norm folgen, derselben Norm, 
die auch der Theorie Hucbalds und der gesammten Musik des 
mittelalterlichen Abendlandes zu Grunde liegt, aber dennoch in 
ihren Elementen sich unmittelbar an die frühere Weise der grie- 


chischen Musik anschliesst und ohne Zweifel als die um gelehrte ἡ 


Tradition unbekümmerte Umgestaltung der alten Theorie in der 
späteren esoterischen Praxis anzusehen ist. 


Jene Melopoioi wenden nach der Mittheilung des Bryennius 
acht Axoı oder Tonarten an, welche sich sofort als die innerhalb 
einer vollständigen diatonischen Octave vom Proslambanomenos bis 


6 


*) 8. S. 319. 320. 
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zur Mese möglichen εἴδη τοῦ διὰ macwv herausstellen. Es sind 
acht, nicht sieben Octavengattungen, weil nicht nur auf den 
tiefsten, sondern auch auf den höchsten Ton des διὰ nacwv eine 
Scala basirt ist. 


In jeder Octavengattung sind es zwei Töne, welche eine be- 
sonders hervortretende Bedeutung haben, die sogenannte yecn 
und ὑπάτη des jedesmaligen ἦχος. Diese beiden Töne des ἦχος 
sind es nämlich, in welchen die demselben angehörende Melodie 
geschlossen werden kann. Kein anderer Ton als nur einer von 
_ diesen beiden kann die Melodie zu Ende führen, und von beiden 

Tönen wiederum bevorzugt die Praxis der Melopoioi die uecn als 
den gleichsam normalen Abschluss, denn die auf die uecn des 
jedesmaligen ἦχος ausgehende Melodie wird als die vollständig 
abschliessende (τέλειον εἶδος), die auf die ümarn ausgehende, als 
die unvollständig abschliessende (ἀτελὲς εἶδος) bezeichnet. Da 
die ὑπάτη eine Unterquarte unter der uecn liegt, so kann es 
nicht weiter fraglich sein, dass die uecn die tonische Prime, die 
ὑπάτη die Unterquart d. i. die Oberdominante der Tonart ist und 
die vollständig und unvollständig schliessenden Melodieen der by- 
zantinischen Melopvioi berühren sich also aufs nächste mit der 
authentischen und plagalischeu Melodie-Führung der abendländi- 
schen Musik. 


Die einzelnen Octavengattungen führen folgende Benennun- 
gen, und zwar in der absteigenden Reihenfolge der acht Octa- 
ventöne (Bryenn. 3, 4): 

. ἦχος πρῶτος, 
. ἦχος δεύτερος, 
ἦχος τρίτος, 
. ἦχος τέταρτος, 
. ἦχος πλάγιος πρῶτος, 
. ἦχος πλάγιος δεύτερος, 
. ἦχος βαρύς (nicht ἦχος πλάγιος τρίτος), 
8. ἦχος πλάγιος τέταρτος d. i. der um eine Octave tiefere 
ἦχος πρῶτος. 

Ausser dieser Nomenclatur gibt es noch eine andere, die in- 
dess in der Praxis der Melopoioi seltener angewandt zu werden 
scheint: 


1. Ὑπερμιξολύδιος, 
2. Μιξολύδιος, 
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3. Λύδιος, 

4. Φρύτιος ἢ Ὑπουπερμιξολύδιος, 
5. Δώριος ἢἣ Ὑπομιξολύδιος, 

b. Ὑπολύδιος, 

1. Ὑποφρύτιος, 

8, Ὑποδώριος. 


u, 


Was die relative Höhe und Tiefe der einzelnen Töne eines 
jeden ἦχος betrifft, so ist dieselbe von Manuel Bryennius aufs 
genaneste angegeben. Ich werde diese Angaben später vorführen 
und gebe zunächst eine Bestimmung der ihrer musikalischen Be- 
deutung nach schon vorher besprochenen ὑπάτη md uecn eines 
jeden ἦχος: 


τοῦ a’ ἤχου τοῦ β΄ ἤχου τοῦ τ΄ ἤχου τοῦ δ΄ ἤχου 
(Ὑπερμιξολυδ.) (Μιξολυδίου) (Λυδίου) (Φρυτίου) 

---------- --».ςὐ΄΄ὐ΄΄ὖὦὖὸὖ΄',ἅ,. . ln DB 

ὑπάτη μέτη ὑπάτη yecn ὑπάτη μέτη ὑπάτη μέςη ὑπάτη 
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-------- 0  ---.-. DB 
τοῦ πλατίου α΄ τοῦ πλατίου β΄ τοῦ βαρέος τοῦ πλαγίου δ΄ 


ἤχου ἤχου ἤχου ἤχου 
ἐΔωρίου) (Ὑπολυδίου) (Ὑποφρυτγίου) (Ὑ ποδωρίου) 


Was uns zunächst in die Augen fällt, ist die genaue Ueber- 
einslimmung, welche zwischen der Theorie unserer Melopoioi und 
der mittelalterlichen Musiker des Abendlandes in Beziehung auf 
die Namen Δώριος, Λύδιος, Φρύγιος u. s. w. besteht. Die by- 
zanlinische ὑπάτη “Yrrodwpiov (a) ist auch nach Hucbald und 
Guido Aretinus der tiefe Aufangston des modus omnium gravis- 
simus Hypodorius, die byzantinische ὑπάτη Ὑποφρυτγίου ist auch 
Jort der tiefere Anfangston des modus Hypophrygius, und in dieser 
Weise findet genaue Uebereinstimmung der Namen bis einschliess- 
lich zu der von byzantinischen und abendländischen Musikern so- 
genannten mixolydischen Tonart statt; blos die von den Byzantinern 
an erste Stelle gesetzte hypermixolydische Tonart, die höhere Oc- 
tavenlage der hypodorischen wird von den Abendländern nicht als 
ein eigner Modus aufgezählt. Die mittelalterlichen Abendländer 
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dehnen eine jede Octavengattung bis zur Octave des Grundtons 
aus, die Byzantiner führen sie nur bis zum siebenten Tone auf- 
wärts von der ὑπάτη fort, den sie als die νήτη des jedesmaligen 
ἦχος bezeichnen, sie lassen mithin die höhere Octave der ὑπάτη 
unbenutzt. Hiermit ist also die Tonscala der mittelalterlichen 
Griechen gewissermassen wieder zur Anfangsperiode der Entwicke- 
lung der griechischen Musik zurückgekehrt; denn die byzantini- 
sche Scala ven der ὑπάτη zur vntn hat genau den Umfang wie 
das schon vor Terpanders Zeit bestehende dorische Heptachord, 
zu dem Terpander selber erst die höhere Octave hinzugefügt ha- 
ben soll. 


Altes Dorisches Heptachord (S. 296). 

















Tap- πάρα- 
ὑπάτη umarn λιχανός wen τρίτη νήτη νήτη 
Ε Ξο το τ-Ξτ τ ρ 
De u ρ΄ ur men 
ὑπάτη uecn νήτη 


ἦχος τέταρτος ἢ Φρύγιος der Byzantiner. 


Die Uebereinstimmung kann nicht grösser sein; denn auch 
die byzantinische Bezeichnung des höheren Schlusstones mit dem 
Ausdrucke νήτη ist dieselbe wie sie in der allerfrühesten Zeit 
üblich war, während späterhin der Name νήτη für die Octave der 
ὑπάτη (das höhere 6) gebraucht wurde; und wenn die uecn (a) 
der vorliegenden byzantinischen Scala nach dem Berichte des 
Bryennius als tonische Prime gebraucht wird, so hatte auch schon 
in alter Zeit die uecn jener Scala die nämliche Function, deun 
sie ist der Schlusston der auf jenem . Heptachorde auszufüh- 
renden äolischen Melodieen. S. 293. 301. So wenigstens be- 
dient sich, wie wir gesehen haben, Pindar dieses Heptachordes; 
und wenn dem Pindar jene Scala ausreichend war, so dürfen 
wir uns nicht weiter wundern, dass die Spätgriechische und by- 
zantinische Zeit die inzwischen aufgekommenen Erweiterungen 
der Scala nicht benutzte und sich an dem beschränkten früheren 
Tonumfange genügen liess. | 


Nach der Tiefe zu hat indess auch die byzantinische Zeit den 
heptachordischen Umfang ihrer Scalen überschritten. Es ist dies 
ähnlich, wie wenn man in der klassischen Zeit. der griechischen 
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Musik unterhalb der Terpandrischen ὑπάτη noch das ὑπάτων- 
Tetrachord und den Proslambanomenos hinzufügt. Doch ist es 
nur ein einziger Ton, welcher unterhalb der byzantinischen ὑπάτη 
oder Unterquarte hinzugenommen wird; um ihn zu bezeichnen 
wird der Name Proslambanomenos oder vielmehr Proslambanomene 
auf ihn übertragen.*) Eine tonische Bedeutung gleich der uecn 
oder der ὑπάτη hat er nicht, niemals wird in ihm geschlos- 
sen, und es würde der wahre Sachverhalt gänzlich verkehrt wer- 
den, wenn wir den byzantinischen Proslambanomenos mit dem 
von den abendländischen Musikern für ihre 7. Modi angesetzten 
tieferen Schlusstone identificiren wollten. Er ist ‘eben nichts 
anderes als die tiefere Octav der byzantinischen vnrn oder Ober- 
quarte, oder wie wir allenfalls sagen können, die Unterquinte der 
in der Mitte des Systems liegenden tonischen Prime. Wir sehen 
also: die byzantinischen Scalen reichen von der Unterquinte bis 
zur Oberquart des Grundtones der jedesmaligen Melodie. 


Ich lasse nunmehr eine vollständige Uebersicht aller byzan- 
tinischen ἦχοι folgen, in der ich μέςη, ὑπάτη, νήτη (tonische 
Prime, Unter- und ÖOberquarte) vor den übrigen Tönen durch 
halbe Noten auszeichne. 


*) Es kann nach der hier allerdings nicht ganz unzweideutigen Dar- 
stellung des Bryennius p. 482 auch vorkommen, dass noch über die νήτη 
hinans in die Höhe und über den Proslambanomenos in die Tiefe gegan- 
gen wird, dann aber fasst: man dies unserer Quelle zufolge so auf, als 
ob der ursprünglich zu Grunde gelegte ἦχος verlassen und in einen 
verwandten höheren oder tieferen ἦχος übergegangen werde. 
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In der hier festgehaltenen Reihenfolge sind die Tonarten nach 
ihrer sogenannten κοινωνίας (dem byzantinischen Quinten- oder 
vielmehr Quartenzirkel) geordnet. Bryenn. IM, 5 p. 485. Ein 
jeder ἦχος zerfällt nämlich in zwei Tetrachorde: ein βαρύτερον 
τετράχορδον von der uecn bis zur ὑπάτη (Tonica bis Unterquarte) 
und ein ὀξύτερον TETPAXOPdOV von der uecn bis zur νήτη (To- 
nica bis Oberquarte); die Proslambanomene wird bei dieser Te- 
trachord-Eintheilung und der auf sie basirten κοινωνία ganz aus- 
ser Acht gelassen. Das ὀξύτερον τετράχορδον des ἦχος πρῶτος 
bildet die höhere Antiphonie (d»i. höhere Octavenlage) von dem 
βαρύτερον τετράχορδον des πλάγιος πρῶτος; das ὀξύτερον TE- 
τράχορδον des πλάτιος πρῶτος ist mit dem βαρύτερον τετρά- 


xopdov des ἦχος δεύτερος homophon, und in derselben Weise. 


besteht auch für alle übrigen benachbarten ἦχοι eine Homopho- 
nie oder Antiphonie der Tetrachorde. Die Homophonie haben 
wir durch ganze, die Antiphonie der Tetrachorde durch punectirte 
Querlinien bezeichnet. Eine koıvwia zweier Tonarten im engeren 
und eigentlichen Sinne findet nur dann statt, wenn das eine Te- 
trachord der einen mit dem anderen Tetrachorde der anderen 
homphon ist. Derjenige ἦχος, dessen unteres Tetrachord die 
tiefere Antiphonie von dem höheren Tetrachorde eines anderen 
ἦχος bildet, heisst dessen ἦχος „mAayıoc.“ Die ἦχοι πλάγιοι 
sind also nicht dasselbe wie die modi plagales der abendländischen 
Musiker, obwohl dieser Name offenbar in den πλάγιοι ἦχοι seinen 
Ursprung hat. Derjenige ἦχος, dessen unteres Tetrachord die 
tiefere Antiphonie vom oberen Tetrachorde des ἦχος τρίτος bil- 
det, sollte, wie Manuel Bryennius sagt, eigentlich πλάτιος τρίτος 
heissen. Statt dessen nennen ihn die Melopoioi den ἦχος βαρύς 
Bryenn. p. 484. So. konnte er nur heissen, wenn er unter deu 
byzantinischen ἦχοι der tiefste war (seine Hypate ist das tiefe ἡ). 
Nun wird zwar noch ein ἦχος statuirt, dessen Hypate noch um 
einen Ganzton tiefer steht als die des βαρύς, nämlich der ἦχος TE- 
ταρτος πλάγιος oder ὑποδώριος, aber da dieser kein selbststän- 
diger ἦχος, sondern nur die tiefere Octave des ἦχος πρῶ- 
τος ist, so darf angenommen werden, dass wenigstens ursprüng- 
lich der sogenannte ἦχος βαρύς in der That die Reihe der Ton- 
arten nach der Tiefe zu abschloss und dass wie bei den Abend- 
ländern, so ursprünglich auch bei den Byzantinern nicht mehr als 
sieben Tonarten reeipirt waren. — Bei der Bezeichnung der ἦχοι 
mit Λύδιος, Φρύγιος, Δώριος u. 5, w. wird derjenige ἦχος, 


Sud 
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dessen höheres Tetrachord mit dem tieferen Tetrachorde eines 
anderen homophon ist, durch Vorsetzung der Präposition ὑπό 
bezeichnet. Daher sagte man statt Δώριος auch Ὑπομιξολύ- 
dıoc, statt Φρύγιος auch Ὑπουπερμιξολύδιος. 


Die älteren Musiker bestimmen. die einzelnen Octavengattun- 
gen dadurch, dass sie angeben, welche Töne des Doppeloctav- 
Systems die Grenztöne einer jeden Octavengaltung sind. Vergl. 
S. 308. Auch Manuel Bryennius geht bei seiner Darstellung der 
ἦχοι von einem Doppelt- Octavsysteme aus. Den 15 Tönen des- 
selben gibt er ‚dieselben Namen, welche die Töne des alten Dop- 
peloctav-Systems führten. Aber nichts desto weniger ist dieses 
dic διὰ παςὼῶν des Bryennius ein anderes als das der älteren 
Musiker, welches wir S. 307 ff, beschrieben haben*). Von je- 
nem alten dic διὰ macwv konnten wir sagen: Es enthält zwei 
äolische oder hypodorische Octavengattungen: ahcde/fyga. Da- 
gegen ist das von Bryennius für die 8 ἦχοι zu Grunde gelegte 
dic διὰ macWv derartig construirt, dass es nicht zwei äolische, 
sondern vielmehr zwei iastische (oder hypophrygische) Octaven- 
gattungen umfasst: gahcdefg. Auch hierbei fällt sofort die 
Analogie mit den Musikern des abendländischen Mittelalters in 
die Augen, welche der Scala AYCDEF u. 5. w. noch ein 
lieferes @ (das tiefe Ὑάμμα) vorausgehen liessen. 


Altgriechisch 
ı BI: aaa: Vu ..4. 1 ..ΧὉᾧ.. 5. ὕὅἡὦὁ ....ὁ. .4. ἃ 
AH et ee fg ἂν δα  Φ Γ  Ὸ a 
, N . καὶ ἃ 
- . ῳ = . fr} Ni α. 5 
338, 3 3% Σ πῶ E 
S E Ε ὦ 67 er: #5 ΝΣ 
Se ee er αἰ τῷ 
ES KESSEL 85. ὁ 5. 5 8.ϑ Ε 
ES ERS ER N ETF ENT ΒΕ 5 
G AH ce de f α΄ ἃ ἢ ὃ ἃ ὁ Γ y 


\ 


Byzantinisch. 


*, Das ältere dic διὰ macwv oder πεντεκαιδεκάχορδον beschreibt 
Bryennius 1,2 p. 369. Dass dieses von demjenigen Pentekaidekachorde, 
welches er für die byzantinischen Axor zu Grunde legt (2, 3. 4; 3,4. δ) 
verschieden ist, wird zwar nicht von ihm gesagt, ergibt sich. aber mit 
Evidenz aus der im Folgenden exeerpirten Stelle 2, 4 p. 405. 
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Von diesem seinem diaracbv-Systeme sagt Bryen. 2, 3: Die 
ὑπάτη ὑπάτων desselben (A) ist die hypodorische Hypate, die 
παρυπάτη ὑπάτων (ΗΠ ist die hypophrygische Hypate, die Aıya- 
νὸς ὑπάτων (c) die hypolydische Hypate, die μέςη (d) die dori- 
sche oder hypomixolydische Hypate, die παρυπάτη uecwv (e) die 
phrygische oder hypohypermixolydische Hypate, die λιχανὸς μέ- 
cwv (7) die Iydische Hypate, die uecn (9) die mixolydische Πγ- 
pate, die παραμέςη (a) die hypermixolydische Hypate. Analog 
der Hypate wird auch die Mese, Nete und die Proslambanomene 
eines jeden ἦχος bestimmt. Dann heisst es 2, 4: das Hypophrygische 
(d. h. seine Proslambanomene oder Nete) liegt einen τόνος unter 
dem IHypodorischen, einen τόνος über dem Ilypolydischen, ein tpı- 
ἡμιτόνιον über den: Dorischen, ein διὰ Teccapwv über dem Phry- 
gischen, ein διὰ πέντε über dem Lydischen, einen τετράτονος über 
dem Mixolydischen, einen mevrarovoc über dem Hypermixolydi- 
schen; und ebenso wird auch für die übrigen ἦχοι ihr Abstand 
von einem jeden ἦχος angegeben, so dass hierdurch auch 
zwischen den einzelnen Tönen eines jeden ἦχος und des zu 
Grunde gelegten Doppeloctavsystems die Intervalle auf's genaueste 
bestimmt sind. Es drängt sich die Frage auf, woher die Ver- 
schiedenheit zwischen dem alten und dem von den Byzantinern 
eonstruirlen Doppeloctav-System und zwischen der alten und der 
byzantinischen Benennung der Octavengattungen. Doch lässt sich 
dieselbe erst bei der Darstellung der Transpositionsscalen hin- 
länglich beantworten und muss bis zu Ende des folgendenden Ca- 
pitels unerledigt bleiben. Hier nur die vorläufige, späterhin zu 
rechtfertigende Bemerkung, dass die Herbeiziehung eines Doppel- 
octav-Systems mit den Namen mpocAaußavouevn, ὑπάτη ὑπάτων, 
παρυπάτη ὑπάτων, λιχανὸς ὑπάτων u. s. w. und die Bezeich- 
nung der ἦχοι mit den Namen Mixolydisch, Lydisch, Phrygisch, 
Dorisch, Hypolydisch u. s. w. erst die That eines gelehrten Re- 
ceurrirens auf die schon längst der Praxis entschwundene Tradi- 
tion der Aristoxeneer und des Ptolemaeus ist. Schon Aristides 
und seine Genossen reden von der Bezeichnung der Octavengat- 
tungen „Mixolydisch, Lydisch, Phrygisch, Dorisch‘“ u. s. w. als 
von etwas der Vergangenheit angehörigem (S. 85): die damals 
vulgäre Bezeichnung ist „erste, zweite, dritte, vierte Octavengat- 
tung“ u. s. w., wobei in der Zählung von der Tiefe nach der 
Höhe zu fortgeschritten wird. Auch die Praxis der nachfolgen- 
den Zeit bezeichnete die Octavengattungen oder ἦχοι durch Zah- 
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len; aber sie zählte abwärts von der Höhe nach der Tiefe zu 
und machte die sich so ergebende fünfte und sechste Octaven- 
galtung zum πλάγιος πρῶτος und πλάγιος δεύτερος und die sie- 
bente und letzte zum ἦχος βαρύς. Wir dürfen annehmen, dass 
zur Zeit Gregors des Grossen diese Umwandlung in der Zählung 
der Tonarten bereits stattgefunden hatte. 


Wenn für diejenige Octavengattung, welche ehemals die Do- 
rische hiess, die Namen “Yrarn, Mecn u. s. w. in der bei den 
Byzantinern üblichen Weise verwandt werden, so hat dies weiter 
nichts auffallendes; denn auch schon in alter Zeit führte in jener 
Octavengattung der Ton e den Namen Ὑπάτη, der Ton a den 
Namen Mecn u. s. w. Aber wie kommt es, dass auch in jedem 
anderen ἦχος der zweite Ton als Ὑπάτη, der fünfte als Mecn 
bezeichnet wird? Die Schriften der Aristoxeneer wissen nichts 
von einer solchen Nomenclatur; dennoch aber ist dies keine erst 
von den Byzantinern erfundene Onomasie, sondern die Festhal- 
tung einer nachweislich zur Zeit des Ptolemaeus in der Praxis der 
damaligen Kitharoden und Lyroden angewandten Terminologie. 
Sie ist mit einem Worte weiter nichts als die im Laufe der 
Jahrhunderte etwas modificirte Nomenclatur der Töne, deren sich 
Ptolemaeus überall, wenn er auf praktische Musik zu reden kommt, 
durchgehends bedient und im Gegensatze zu der von ihm soge- 
nannten dynamischen Benennungsweise des Aristoxenus und 
der Aristoxeneer als die (he.ısche Onomasie bezeichnet. Da in- 
dess diese thetische Onomasie erst im Zusammenhange mit den 
Transpositionsscalen sich in einer leicht verständlichen Weise erläu- 
tern lassen wird, so möge die Auseinandersetzung dieser ebenso in- 
teressanten wie von der vulgären d. i. der Aristoxenischen Theorie 
abweichenden Nomenclatur der praktischen Musiker aus der Zeit 
des zweiten Jahrhunderts des römischen Kaiserreichs bis auf das 
folgende Gapitel verschoben werden (S. 352 M.). Wir schliessen 
diese Darstellung mit einer Uebersicht derjenigen Abschnitte (τμή- 
ματα) der Bryennianischen Harmonik, welche der Musik der 
γεώτεροι τῶν᾽ μελοποιῶν gewidmet sind. 


Βιβλίου β΄ τμῆμα τ΄ 


Tlepi τοῦ ὑπὸ ποίων χορδῶν τοῦ πεντεκαιδεκαχόρδου ὀρ- 
γάνου ἕκαςτος τῶν ἐξαιρέτων TE καὶ Tvwpiuwv ὀκτὼ τόνων 
περιέχεται (p. 405—408). 
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Βιβλίου β΄ τμῆμα δ΄. 
Περὶ τοῦ πόεῳ διαςτήματι τῆς φωνῆς ἐετιν ἕκαςτος τῶν 
ὀκτὼ τόνων ἑκάετου ὀξύτερος ἢ βαρύτερος (p. 408—410). 
Βιβλίου γ΄ τμῆμα δ΄. 


Περὶ τῶν ὀκτὼ τῆς μελιυδίας εἰδῶν (p. 481 ---484: die 
Namen ἦχος πρῶτος, ἦχος πλάγιος πρῶτος u. 5. w., der Ton- 
umfang eines jeden ἦχος, die μεταβολή in einen anderen ἦχος, 
die παραφθορά des AxXoc). 


Βιβλίου γ΄ τμῆμα ς΄, 


Περὶ τῆς προλήψεως TE καὶ προκρούςτεως τῶν τῆς μελω- 
δίας εἰδῶν καὶ τῆς θεωρουμένης ἐν αὐτοῖς κοινωνίας τε καὶ 
διαφορᾶς (p. 48ῦ---487.. Am Ende dieses Abschnittes die Klassi- 
fication der τέλεια und ἀτελῆ μελῳδίας eldWv). 
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Drittes Capitel. 


Die Transpositionssealen und die Semantik 
der diatonischen Musik. 


δ 28. 
Uebersicht. 


. In der Mannigfaltigkeit der Transpositionsscalen (5. 266) 
stand die griechische Musik mit der allerneuesten fast auf gleicher 
Stufe, obgleich sie dieselben in einer von der unsrigen ziemlich ab- 
weichenden Weise verwandte und namentlich mit dem vielfachen 
und raschen Wechsel der Transpositionsscalen in ein und dem- 
selben musikalischen Satze, an den unser Ohr gewöhnt ist 
(dem Moduliren), unbekannt war. Die Griechen liessen zwar 
in einem und demselben Satze einen häufigen Wechsel der Octa- 
vengatlungen eintreten, indem sie die verschiedenen Perioden 
desselben bald dorisch, bald äolisch, bald iastisch, bald mixoly- 
disch schliessen liessen u. s. w., wie wir aus den erhaltenen 
Musikresten ersehen können, aber bewahrten dabei gewöhnlich 
dieselbe Transpositionsstufe, also ähnlich wie wenn wir Cdur und 
Amoll, oder Esdur und Cmoll u. s. w. wechseln lassen. Sie kann- 
ten zwar auch einen. Wechsel der Transpositionsstufen, aber es 
war dies für dasselbe Stück, wie es scheint, meist nur ein Wech- 
sel von zwei benachbarten Transpositionsscalen des Quinteneirkels, 
der auf der gleichzeitigen Anwendung des diazeuktischen und 
Synemmenon-Systems beruhte (S. 306). 

Io der ältern Zeit bediente man sich der -Scalen, von der 
Scala ohne Vorzeichen an bis zur Scala mit 5 oder 6b. Die 
grösste Mannigfaltigkeit stand hier der orchestischen Musik oder 
dem Chorgesange zu Gebote; die Kitharodik und Auletik ging höch- 
stens bis zur Scala mit 2 oder 3, auch wohl mit 4b. Ein Grund 
dieses Unterschiedes mag darin gelegen haben, dass innerhalb der 
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Orchestik wiederum die einzelnen Iyrischen und dramatischen 
Gattungen durch verschiedenen Gebrauch der Scalen auseinander- 
traten, doch lässt sich über das letztere aus unseren Quellen 
nichts mehr ermitteln. Der Musiker, welcher die bis dahin üblichen 
Transpositionsscalen in ein System brachte, ist der alte Pytho- 
kleides, Agathokles’ Lehrer, und späterhin Lamprokles, der Zeit- 
genosse des Aeschylus und Pindar und in seinen Jugendjahren ein 
wenn auch nicht gleichzeitiger Mitschüler des letzteren bei Aga- 
thokles. Damals gab es fünf Transpositionsscalen. Vielleicht ist 
es Damon, der Schüler des Lamprokles, welcher diese Pentas zu 
einer Heptas von Scalen erweiterte. 

Der Gebrauch von Kreuz-Tonarten in der griechischen Musik 
verdankt den Neuerungen der Kitharoden zur Zeit des peloponnesi- 
schen Krieges sein Dasein; er drang von ihnen auch zu den Auleten, 
die orchestische Musik dagegen hat sich desselben in treuer Be- 
wahrung der alten Kunstnormen consequent enthalten. Aber auch 
jene Kitharoden und Auleten gebrauchten neben den älteren P-Ton- 
arten nur Tonarten mit 1 oder 2 Kreuzen, weiter ging ihre Neue- 
rung nicht und selbst die Tonart mit Einem Kreuz wollte man 
sich nicht überall, z. B. nicht in Argos, gefallen lassen; auch der 
Theoretiker Heraklides Ponticus kämpft gegen sie an. Aristoxenus 
indess, so sehr er auch sonst den Neuerungen der späteren Zeit 
abhold, ist umsichtig genug, diese neueren Tonarten in ihrer 
Berechtigung anzuerkennen; ja er stellt ein neues umfassendes 
System der Transpositionsscalen auf, in welchem er den sämmt- 
lichen Scalen des Quintencirkels vom Standpuncte der gleichschwe- 
benden Temperatur aus Rechnung trägt und selbst den Tonarten 
mit 3, 4, 5 Kreuzen, obgleich sie keine eigentlich praktische 
Bedeutung hatten und auch niemals erlangt haben, ihre Stelle 
anweist. Was in der späteren Zeit an diesem System geneuert 
wurde, ist von untergeordneter Bedeutung und braucht in .dieser 
allgemeinen Uebersicht über die Geschichte der Transpositions- 
scalen, die ich. hier gegeben und im Folgenden näher zu begrün- 
den habe, nicht erwähnt zu werden. 

Der Manuigfaltigkeit der Transpositionsscalen entspricht bei 
den Griechen ein sehr ausgebildetes Notensystem. Aristoxenus 
sagt in der Einleitung seiner harmonischen Stoicheia p. 39, dass die 
Semantik oder Notenkunde nicht zur streng wissenschaftlichen Be- 
trachtung der Musik gehöre. Darin hat er Recht — ebenso wenig 
gehört die Buchstabenkunde in eine eigentliche Sprachwissenschaft. 
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Da wir aber in unserer Kenntniss der griechischen Musik nur auf 
die alleruntersten Elemente beschränkt sind, so müssen wir den 
Musikern der römischen Kaiserzeit sehr dankbar sein, dass sie in 
ihren Compendien die Semantik so ausführlich dargestellt haben, 
Alypius; Gaudentius p. 22; Boethius 4, 2; 3, 14; Aristid. p. 15. 
22. 25. 111; Bacchius; Porphyr. ad Ptol. 343. 349. 352. Die 
antike Semantik lässt sich hieraus mit voller Sicherheit reconstrui- 
ren. Dass sie viel älter als Aristoxenus ist, steht fest. Denn aus 
der Polemik, welche dieser gegen seine Vorgänger führt, wissen 
wir nicht nur, dass die sog. alten Harmoniker in ihren kleinen 
Lehrbüchern hauptsächlich die Notenkunde im Auge hatten (S. 29), 
sondern können auch in die Eigenthümlichkeit ihrer Notenalpha- 
bete noch einen ziemlich klaren Blick gewinnen. Ueber die Har- 
moniker hinaus aber können wir die antike Semantik nicht mehr 
an der Hand directer Nachrichten verfolgen. Man hat aus einer 
Stelle des Heraklides Ponticus bei Plutarch de mus. 3 (und Clem. 
Alex. strom. 1, 308) gefolgert, dass bereits dem Terpander die 
Notirung der Melodieen bekannt gewesen sei. Dort lesen wir 
nämlich: τὸν Teprravdpov ἔφη, κιθαρῳδικῶν ποιητὴν ὄντα νόμων, 
κατὰ νόμον ἕκαςτον τοῖς ἔπεει τοῖς ἑαυτοῦ καὶ τοῖς Ὁμήρου 
μέλη περιτιθέντα ἄδειν ἐν τοῖς ἀγῶςειν. Das heisst auf deutsch: 
Terpander hat seinen eigenen und Homers Gedichten Melodieen 
hinzugefügt und an den Agonen gesungen, — aber von Noten 
ist hier gar keine Rede; das musste σημεῖα, aber nicht μέλη 
heissen, und aus dem Vorhandensein von Melodieen und agonisti- 
schem Gesange darf man noch nicht auf das Vorhandensein von 
Noten schliessen, so wenig wie für die älteste Poesie auf Buch- 
staben und Schrift. Ausserdem hat man in Pythagoras den Er- 
finder der Noten zu erblicken geglaubt nach Aristid. p. 28: TTuda- 
τόρου τῶν «τοιχείων ὅλων ἐκθέςεις τῶν TE τρόπων κατὰ τὰ 
τρία τένη. Doch kann diese Angabe, welche die Diagrammata 
der 15 Transpositionsscalen, von denen einige sogar später sind 
als Aristoxenus, dem Pythagoras zuschreibt, unmöglich Autori- 
tät sein. Wir wiederholen, dass die Angaben des Aristoxenus 
über die Semantik der alten Harmoniker das früheste directe Zeug- 
niss sind. Doch gewährt die Notenschrift selber manchen An- 
haltpunct, auf welchen gestützt wir auch ohne eine ausdrückliche 
Tradition die Geschichte der Notenerfindung ziemlich genau ver- 
folgen können. 

Wir werden die Transpositionsscalen und die Noten-Systeme 
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zunächst für diejenige Periode der griechischen Musikgeschichte 
behandeln, in welcher sie zur reichsten Entwicklung gelangt sind. 
Es ist dies die von Aristoxenus an datirende alexandrinische und 
die Kaiserzeit. Erst dann werden wir uns der früheren Periode 
(der Zeit des altklassischen Griechenthums) zuwenden. Diesem 
zweiten Theile unserer Darstellung muss es vorbehalten bleiben, 
zugleich die historischen Gründe für diejenigen Thatsachen nach- 
zuholen, die wir im ersten Theile eben nur als Thatsachen hin- 
zustellen haben, wenn wir nicht dem Leser das Verständniss er- 
schweren wollen. 


δ 29. 
Die griechischen Noten. 


Die Griechen haben im ganzen 67 Noten (cnueia), von denen 
indess 4 keine praktische Anwendbarkeit haben*); dazu kommen 
noch 4 Noten, welche von den Spätern bloss der Theorie zu Liebe 
aufgebracht sind, Aristid. p. 28, Bellerm, Anonym. p. 8. Jede 
Note erscheint aber in einer doppelten Form, die eine für den 
Gesang, die andere für die Instrumente — also 67 Gesang- und 
67 Instrumental-Noten. In den uns überlieferten Notenscalen 
steht die Instrumentalnote entweder unterhalb der gleichbedeu- 
tenden Singnote, oder sie ist zur rechten Hand hinter die Gesang- 
note geschrieben. Aristid. 26: τοῖς μὲν κάτω τὰ κῶλα καὶ τὰ 
ἐν ταῖς Wdaic μεςαυλικὰ ἢ ψιλὰ κρούματα, τοῖς δ᾽ ἄνω τὰς 
ᾧδὰς χαρακτηρίζομεν. Gaudent. 23: ἔθεςαν δὲ διπλᾶ καθ᾽ ἕκα- 
«τον ςτίχον τὰ ςημεῖα ὧν τὸ μὲν ἄνω τὴν λέξιν ἀποεςημαίνει, 
τὸ δὲ κάτω τὴν xpoücıv. Boeth. 4, 3. Von den Musikresten, 
welche auf uns gekommen, sind die 3 Hymnen aus der Zeit 
Hadrians mit Gesangnoten bezeichnet, die kleinen Instrumental- 
stücke des Anonymus mit Instrumentalnoten. In der pindarischen 
Ode, wo wir lediglich Gesangnoten erwarten sollten, ist die Me- 
lodie von Vers 1. 2. 3 mit Gesangnoten, die von Vers 4. 5 mit 
Instrumentalnoten geschrieben. 

Uns sind sämmtliche Zeichen der beiden Notenalphabete ge- 
nau bekannt. Sie sind auf der Tabelle S. 326 u. 327 enthalten 
mit sammt der Beschreibung, welche Alypius (resp. Gaudentius 





*) Nämlich diejenigen Noten des Verzeichnisses S. 33. 34, hinter 
welchen keine die Form des Zeichens bestimmende Angabe steht. 
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und Boethius) den Zeichen hinzufügen. Die erste Columne von 
oben nach unten enthält die Gesangnoten, die zweite Columne die 
jedesmal entsprechenden Instrumentalnoten. Ueber den relativen 
Werth der Noten geben uns die Berichte der Alten hinreichenden 
Aufschluss, d. h. wir wissen, um welches Intervall die durch die 
einzelnen Noten bezeichneten Töne auseinander liegen. Dies er- 
gibt sich näinlich theils aus den Verzeichnissen der Transpositions- 
scalen, wo für sämmtliche Töne einer jeden Scala vom Proslam- 
banomenos bis zur Nete hıyperbolaion die ihn bezeichnende Gesang- 
und Instrumentalnote hinzugefügt ist, theils erhellt es aus den 
bei Aristides p. 27 und theilweise bei Gaudentius p. 23. 24 ver- 
zeichneten διαγράμματα τῶν cnuelwv κατὰ τόνον und καθ᾽ Auı- 
τόνιον, die uns über sämmtliche Noten, welche um ein Ganzton- 
oder ein Halbton-Intervall von einander entfernt liegende Töne be- 
zeichnen, Auskunft ertheilen. Ich habe diese letzteren Angaben 
in soweit in das S. 326 folgende Verzeichniss mit aufgenommen, 
als ich die nach den Angaben der Musiker um einen Halbton aus; a 
einander liegenden Noten mit einem dickeren Bogen, die einen 

„ Ganzton auseinander liegenden durch einen schwächeren Bogen 
mit einander verbunden habe. a 
Wir kennen aber nicht bloss den uns überlieferten relativen 

Werth der griechischen Noten, sondern wir wissen auch genau, 
in welcher Weise sie unseren modernen Noten entsprechen. Die 
höchste griechische Note entspricht unserem zweigestrichenen 7: 
die um einen Ganzton tiefere unserem zweigestriechenen / u. 5. f. 
Wodurch sich dies bat ermitteln lassen, wird sich weiterhin zeigen. 
Eine leichte Uebersicht über die griechischen Noten gewährt 

die am Anfange dieses Cap. 5. 321 eingefügte Tabelle. Ich bitte 
den Leser, dieselbe aufzuschlagen und für dieses ganze dritte Capitel 
aufgeschlagen vor Augen zu behalten. Die antiken Noten, zuerst 
die Instrumentalnoten und dann ebenso die Singnoten, sind hier 
innerhalb unseres Fünfliniensystems mit dem Discant- und Bass- 
Schlüssel gesetzt. Eine jede griechische Note hat den Werth, 
welchen die an derselben Stelle des Fünfliniensystems stehende, 
resp. mit denselben Vorzeichen versehene moderne Note haben 
‚würde, So hat in der obersten Reihe der Instrumentalnoten (mit 
dem Discant-Schlüssel) die erste Note 4 (zwischen der zweiten und 
dritten Linie) den Werth unseres #; die zweite Note Y (auf der 
dritten Linie mit dem Vorzeichen δὴ) hat den Werth unseres P; 
denselben Werth hat auch die dritte Note y (auf derselben drit- 
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Z ὦ τετράγωνον. 
Ν ἄλφα 

ζ΄ 

N ἡ τάμμα 

2) 

u 

τ΄ λζῆτα 

> Ara 

V’/ θῆτα 

«΄ ἰῶτα 

A ᾿κάππα 

“τ΄ λάμβδα 

π΄} μῦ 

x) νῦ 

x Ei 

Κι δῦ al ae 
Y )roo ἀνεςτραμμένον 
γ΄ ὃ κάτω νεῦον 
“ \ gi πλάγιον 

« Im διεφθορός. 
λ΄ ψῖ κάτιυ νεῦον. 
Z \Ww τετράγωνον. 
\ ἄλφα ; 
2:2 βῆτα. 

N γγάμμα 

a )derra 

U/ εἴ τετράγωνον. 
c γζῆτα 

» J ra 

γ΄ θῆτα 

“«ιῶτα 

A ᾿κάππα 

“12 χάμβδα 

1\yuö 

4 /vö 

wäi... 

K\öü .. 
ΠΣ 

ῳ ῥῶ... 

C \ciyua 

a ταῦ. 
u/ü.. 

F\ gi. 

Ὰ )Ὰ Η 

Ἂς yi. 

‚"\ü. 


. 


.kal ζῆτα 


βαρεῖα 


.- νὸ 


. - λάμβδα 
. - ἡμίδελτα καθειλκυςμένον 


πὶ πλάγιον 
λάμβδα πλάγιον ἀπεςτραμμένον 
λάμβδα ἀνεςτραμμένον 


ἐπὶ τὴν ὀξύτητα 


ἡμίδελτα ὕπτιον 


. - mi καθειλκυςμένον 

. - κάππα ἀπεςτραμμένον 
. - κάππα ἀνεςτραμμένον 
. - κάππα 


ἡμίαλφα δεξιὸν ἄνω νεῦον 
ἡμίαλφα ἀριςτερὸν ἄνω νεῦον 


. - Ara ἀμελητικὸν καθειλκυςμένον 
. - ἡμίαλφα ἀριςτερὸν κάτω νεῦον 
- - ἡμίαλφα δεξιὸν κάτω νεῦον - 


εν ζῆτα , 


» - βαρεῖα 

. - ὀξεῖα 

. τ νῦ 

«τ mi πλάγιον ἀπεςτραμμένον 
. - πὶ ἀνεςτραμμένον 

. - mi πλάγιον 


λάμβδα πλάγιον ἀπεεςτραμμένον 
λάμβδα ἀνεςτραμμένον 
λάμβδα πλάγιον 


. - ἡμίδελτα καθειλκυεμένον 
. - ἡμίδελτα ὕπτιον 

«ον mi καθειλκυςμένον 

. - κάππα ἀπεςτραμμένον 

. = κάππα ἀνεςτραμμένον 

. τ κάππα 

. - εἶγμα ἀπεςτραμμένον 
«τ εἶγμα ἀνεςτραμμένον 

. - εἶγμα 

- - δίγαμμα ἀπεςτραμμένον 
- - δίταμμα ἀνεςτραμμένον 
. - δίταμμα ᾿ 
. - ἡμίμυ δεξιόν 

. - ἡμίμυ ὕπτιον 

εν ἡμίμυ 


-«- 
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ν Ε vr Avectpanuevov. . καὶ δίγαμμα dvectpanuevov!) 

R βῆτα ἐλλειπές. . - - γάμμα ἀνεςτραμμένον 

Ie τάμμα Een... . - γάμμα ὀρθόν 

τ so ἀνεςτραμμένον . - ταῦ πλάγιον ἀπεςτραμμένον 
Ε δίγαμμα . . . - .- - - ταῦ ἀνεςτραμμένον 
2 a Ἐπλζῆτα ἐλλειπέξς. . . . - ταῦ πλάγιον 

Η ei ἐλλειπέςε . . . . - EI τετράγωνον ἀπεςτραμμένον 
m w/ ἡμίθητα . . . . .. - EI τετράγωνον ὕπτιον 

- c ἰῶτα πλάγιον. . . . - EI τετράγωνον 

= δ) avectpauuevov . - Fra ἐλλειπὲς ἀπεςτραμμένον 
ν λάμβδα ἀνεςτραμμένον. - Fra ἐλλειπὲς πλάγιον 
WHh\ μῦ Avectpaumevov . . - Fra ἐλλειπές 

M A Javriw. . . - ni διπλοῦν . 

ΝΝ H/ Ei διπλοῦν EN - mi διπλοῦν dvectpan. 

© A H ου κάτω γραμμὴν ἔχον. - fra 

u 3 Ἰπὶ ἀνεςετραμμένον. . . - εἶγμα διπλοῦν ἀπεετρ. 

Β Ww/ ῥῶ ἀνεετραμμένον . . - εἰγμα διπλοῦν ἀνεετρ. 

53 ἃ € δ ἡ μα διπλοῦν ἀπεετραμ. - ciyua διπλοῦν 

ταῦ πλάγιον. » . . . - ταῦ ὀρθόν 
- el: 


b 
55 


αν ἡμίφι πλάγιον ἀπεετραμ. - ἡμίφι πλάγιον 


1) Statt des Zeichens E gibt Aristides I, ohne Zweifel das Richtige. 
2)- Gaudentius sieht darin ein πλάγιον γάμμα ἀνεςτραμμένον Kal γάμμα 
πλάγιον — was sicherlich unrichtig ist: 


PER mn nn ne en . nn nn nn 


ten Linie und mit demselben Vorzeichen), die vierte Note 4 (zwi- 
schen der zweiten und dritten Linie mit dem Vorzeichen #) hat 
den Werth unseres ass. 

Die Tabelle gibt olıne weiteres- die vollständige Anweisung 
innerhalb des auf ihr gegebenen Tonumfanges vom grossen F' bis 
zum zweigestrichenen g einen jeden Ton der 13 diatonisehen 
Transpositionsscalen von 7 P bis zu 5# nach griechischer Weise 
richtig zu noliren, so wie man folgende dabei einzuhaltende 
Regel festhält: 

kommen auf der Tabelle für ein und denselben Ton 2 ver- 
schiedene Zeichen vor z. B. in der zweiten Reihe der Instru- 
mentalnoten: ὦ und I für ὦ, x und rı für δ, V und > für 
es, U und N für /f, X und X für as (und analog in allen 
übrigen Octaven), so wird von diesen beiden verschiedenen 
Zeichen das jedesmalige erstere (ὦ, x, V, U, X) für einen 
solchen Ton gebraucht, welcher von dem unmittelbar tiefer 
liegenden Tone seiner (diatonischen) Scala um ein Halbton- 
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Intervall entfernt ist; das jedesmalige zweite Zeichen (9, 7, 
>, N, 4) dagegen wird zur Nolirung eines solchen Tones ver- 
wandt, welcher von dem unmittelbar tiefer liegenden Tone seiner 
(diatonischen) Scala um ein Ganzton-Intervall entfernt ist. 
Ich habe also z. B. das ce und / in einer Transpositionsscala 
ohne Vorzeichen durch x und U, dagegen in einer Transpositions- 
scala mit 2P durch 7 und N zu notiren: 


Halbton Halbton 


.--- 


a ho ἃ ε f 9 a 
Ganzton Ganzton 
---- ---. 


gab ce ἃ es f ᾳ 
FC vu N <VN DZ 


Ueber Form und Bedeutung der griechischen Notenzeichen 
mögen hier zunächst folgende Bemerkungen ihre Stelle finden. 

1. Zu den Sing-Noten sind die 24 Buchstaben des neu- 
ionischen Alphabetes verwandt, welches das alte F ausge- 
worfen und am Schlusse die Buchstaben X $ Y 2 hinzugefügt 
hatte und nachdem es auch im griechischen Mutterlande hier und 
dort bereits im Privatgebrauche statt der altgriechischen Local- 
alphabete recipirt worden war, seit Eukleides’ Archontate für Athen 
officielle Geltung erhielt und von da an die alten Localalphabete 
überall verdrängte. Die Mitte der Singnoten-Scala von / bis fis zeigt 
die 24 Buchstaben dieses Alphabetes in ungeänderter Gestalt, ober- 
halb As aber und unterhalb / sind dieselben zur Unterscheidung der 
verschiedenen Octaven in einer nicht überall sehr principiellen Weise 
durch Umstellung oder Abkürzung oder durch Zusatz eines diakri- 
tischen Striehes modificirt, immer aber so, dass die alphabetische 
Ordnung der Buchstaben eingehalten ist. 

2. Zu den Instrumental-Noten sind grösstentheils (von 
4 an aufwärts) die Buchstaben eines altgriechischen Local- 
Alphabets angewandt, welches noch in die vorsolonische Zeit 
gehört und von den bis jetzt bekannt gewordenen alten Local- 
Alphabeten dem dorischen von Argos am nächsten steht. Ueber- 
liefert sind uns diese Notenzeichen zwar erst von den Musikern 
der Kaiserzeit, aber obgleich sie damals fast ein Jahrtausend lang 
im Gebrauche gewesen waren und sich in der Länge der Zeit für 
einzelne Zeichen manche Corruptionen eingeschlichen hatten, so 
müssen wir doch im allgemeinen sagen, dass die alte ursprüng- 
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liche Form der Buchstaben mit einer Treue bewahrt ist, die uns 
unbegreiflich erscheinen könnte, wenn wir nicht ‚wüssten, dass 
gerade in der Tradition der Kuustschulen eine grosse Zähigkeit 
in der Bewahrung alter Formen sich geltend machte. 


3. In beiden Noten-Alphabeten lassen sich 2 Klassen von 
Noten unterscheiden, von denen wir die eine die antiken ge- 
strichenen Noten, die anderen die ungestrichenen nennen 
können. Die Noten von A bis 9 sind nämlich sämmtlich sowohl 
im Instrumental- wie im Sing-Alphabete mit einem oben zur Rech- 
ten stehenden diakritischen Striche versehen. Dieser soll eine 
jede derselben von der eine Octave tiefer stehenden Note unter- 
scheiden, die bis auf den mangelnden Strich mit ihr dasselbe 
Zeichen hat. Bei Alypius führt eine jede dieser gestrichenen 
Noten den Zusatz ἐπὶ ὀξύτητα d.h. „nach der Höhe zu“, womit 
eben die höhere Octave bezeichnet werden soll. Es werden sich 
diese cnueia ἐπὶ ὀξύτητα als die Erweiterung- eines ursprünglich 
nur bis @ gehenden und also nur die ungestrichenen Noten um- 
fassenden Alphabetes herausstellen. In einem nicht edirten Ma- 
drider Fragmente, woraus Bellermann Anonym. p. 8 einiges mit- 
theilt, erscheint auch noch ein Ton @ mit den Zeichen =’ und W 
(als höhere Octave des ungestrichenen = und “); wir haben diese 
Note nicht aufgenommen, weil sie nur der Theorie zu Liebe ge- 
bildet ist. 

4. Beide Notenalphabete unserer Tabelle sind durch verticale 
die Octaven durchschneidende Linien in 7 Columnen getheilt. Eine 
jede Columne enthält vier Noten, von denen entweder die letzte 
und vorletzte oder die erste und zweite bei verschiedener Bedeu- 
tung ein und dasselbe Zeichen haben. Es stehen demnach in jeder 
Columne nur drei verschiedene Zeichen. 

In den meisten Columnen des Instrumental-Alphabetes zeigt 
sich ein formeller Zusammenhang der darin befindlichen 3 ver- 
schiedenen Zeichen. So z. B. in der Octave von H bis A: 


HErIEWISIFLHITLISFAMIFWA|COD|KE N 


Das erste der jedesmaligen 3 Zeichen ist ein von links nach rechts 
geschriebener, bisweilen etwas veränderter Buchstabe eines alt- 
griechischen Alphabetes. So ist h aus der älteren Form des ἰῶτα, 
nämlich 4, ‚» aus der älteren Form des μῦ, nämlich M hervor- 
gegangen; F ist altes Zeichen für λάμβδα, F ist Εαῦ oder diyauna, 
C ein halbirtes θῆτα (statt © oder ®). Vgl. unten. Da diese 
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Notenbuchstaben die gewöhnliche Stellung haben, nämlich von Links 
nach Rechts, so werden sie als solche mit dem Namen ypaupara 
ὀρθά bezeichnet. — Das dritte Zeichen besteht in der umge- 
kehrten Form des ersten (des ὀρθόν); es ist der von der Rechten 
nach der Linken geschriebene alte Buchstabe, in den Quellen γράμμα 
ἀπεετραμμένον genannt. — Das mittlere Zeichen besteht in der 
Umlegung des ὀρθόν, es ist der von unten nach oben geschriebene 
Buchstabe, wofür die Quellen den Ausdruck γράμμᾳ dvectpau- 
μένον gebrauchen, S. 326. 327, 

Diese 3 Namen: γράμμα ὀρθόν, ἀνεςτραμμένον und ἀπεετραμ- 
μένον dürfen wir als allgemeine Termini techniei auch da anwen- 
den, wo sich in einer Columne irgend einer Octave das zweite 
«πᾷ dritte Zeichen nicht als Umlegung und Umkehrung des ersten 
Zeichens darstellt, denn es ist hier wenigstens in der höheren 
oder niedrigeren Octave einer solchen Columne das Prineip der Um- 
legung und Umkehrung stets eingehalten. 


Bedeutung der γράμματα ὀρθά, ἀνεετραμμένα und 
ἀπεετραμμένα. Das γράμμα ὀρθόν hat dieselbe Bedeutung, 
wie in unserer Musik die weder durch # erhöhte noch durch b 
erniedrigte Note: 


Η τη ΕὐΞΙ ΕΑ {ΓῸ Π| #RM|FUF3)COJ|KıN 
H c d e r Γ ΙΑ h 
ces [es | ces 











Zugleich dienen aber die γράμματα ὀρθά ἢ (d,i. 7) und F 
(d.i.e) auch als Zeichen für die Halbtonerniedrigung ces und /es, 
mit denen sie bei gleichschwebender Temperatur homoton sind (und 
daher auf unserem Klaviere dieselbe Taste gemeinsam haben). 


Das γράμμα ἀπεετραμμένον bezeichnet sowohl den Ton, 
welcher um ein Halbton-Intervall höher liegt als das zunächst 
tiefere ὀρθόν, wie auch den Ton, welcher um ein Halbton-Inter- 
vall tiefer ist als das zunächst höhere ὀρθόν. Jenes ist bei uns 
der durch # erhöhte Ton, dieses der durch P erniedrigte Ton; 
beide sind bei der natürlichen Tonstimmung verschieden, bei 
gleichschwebender Temperatur dagegen einander homoten und 
werden daher durch dieselbe Klaviertaste hervorgebracht. 


ee, 3 --- 

H ΠΠὰλ © εἰ α΄ dis e ἐς [ἢ gis a αἷς his 
( JEw3|rıi-4|rTu FRE ER μεν ) 

HA e dsd es e gs g ὧδ a 


m — Tes SEE; 
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Die von uns eingeklammerte #-Erhöhung von A und ed. i. his 


und eis und somit das ἀπεςτραμμένον rd und 7 mit seinen Octa- 
ven kommt nur in den später zu behandelnden enharmonischen 
und chromatischen, nicht in den diatonischen Scalen vor (denn 
die #-Scalen der Griechen gehen nur von 1 # bis zu 5 #, und 
in diesen kommen nur die Erhöhungen fis οἷ gis ais dis, aber 
nicht his und eis vor). — Die Halbton-Erniedrigung von ce und δ 
(ces und es) wird wie schon vorher bemerkt, durch das ὀρθὸν 
h(d.i. 7) und F (d. i. e) ausgedrückt. 


Es ist nun eine Eigenthümlichkeit der griechischen Notation, 
dass das ἀπεςτραμμένον zur Bezeichnung eines durch Ρ ernied- 
rigten Tones nur dann gebraucht wird, wenn der unmittelbar 
tiefere Nachbarton der Scala um ein Ganzton-Intervall von ihm 
entfernt ist. Ist er von dem unmittelbar tieferen Nachbarton 
nicht um einen Ganzton, sondern um einen Halbton entfernt, so 
wird er nicht durch das ἀπεςτραμμένον, sondern durch das die- 
sem vorausgehende 


γράμμα ἀνεετραμμένον bezeichnet. Also unsere durch 
b erniedrigten Töne werden. im Griechischen entweder durch das 
ἀπεετραμμένον oder durch das avectrpaunevov ausgedrückt, mit 
Ausnahme des stets durch das ὀρθόν bezeichnete es und ces. 
Und wie es sich mit der doppelten Notirung der b-Töne verhält, 
so verhält es sich auch mit der Notirung der Töne c und /. 
Nur dann, wenn sie von dem unmittelbar tieferen Tone der Svala 
um einen Ganzton entfernt sind, haben sie zu ihrer Note das 
ὀρθὸν E und X ‚sind sie von dem unmittelbar tieferen Tone der 
Scala um einen Halbton entfernt, so wird auch für sie das ἀνε- 
crpauuevov angewandt, nämlich das mit ihnen homotone ave- 
crpaunevoy von Aunded.i. x ZL. 


ce des es f ge as b 
hrr)JEw3|FLHI FL (VI FRMIFER|ICOII KANN) 


He des des ef ges gas ab he 
Mithin werden in einer die Vorzeichnung »» tragenden Scala 
δ 1 3 1 
nn  .-. nn EEE nn 
ff ga b cds es ἢ 


die Töne 5 und es durch das ἀπεςτραμμένον ausgedrückt (sie 
sind von dem unmittelbar tieferen Tone der Scala um einen 


tn. war. u = en) B- en w— 
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Ganzton entfernt), die Töne as und des dagegen durch das ἀνε- 
crpauuevov (sie sind von dem unmittelbar tieferen Tone der 
Scala um einen Halbton entfernt). In der die Vorzeichnung 


ν᾽» tragenden Scala 


1 1 1 1 


en. -. ------ Ann 
as b ce des es fes ge as 


werden nicht blos die Töne ὁ und es durch das ἀπεςτραμμένον 
bezeichnet, sondern auch die in der vorigen Scala durch das 
avectpauuevov bezeichneten Töne as und des, denn auch diesen 
Tönen gelıt unmittelbar ein Ganzton voraus. 


Ferner werden in der ersteren Scala (mit »») die Töne c 
und / durch das ὀρθόν ausgedrückt (sie sind hier um einen Ganz- 
ton von dem unmittelbar tieferen Tone der Scala entfernt); da- 
gegen erhalten sie das avectrpauuevov in denjenigen Scalen, 
welche ohne Vorzeichnung sind oder Ein D oder Ein # haben, 
denn hier sind sie von dem nächst tieferen Tone der Scala um 
einen Halbton entfernt 


en En 
ahe def 7 a 


In unseren Quellen ist ausdrücklich gesagt, dass w und 3, 
Lund 4,2 und “%, w und 3, © und 9, und ebenso auch 
z und E, L und » in den diatonischen Scalen ,, ὁμότονα “ 
sind ἢ, die beiden Noten bezeichnen also jedesmal genau ein und 
denselben Ton, aber dennoch muss, je nachdem diesem Tone in 
der diatonischen Scala, worin er vorkommt, ein Halbton oder 
Ganzton vorausgeht, das eine oder das andere der beiden Zeichen 
angewandt werden. Der Grund hierfür ist ein lediglich histori- 
scher. Er liegt nämlich, wie sich später ergeben wird, darin, 
dass die alten Instrumental-Noten zunächst nicht belufs einer 
Notirung der diatonischen Scala, sondern vielmehr für die unse- 
rer heutigen Musik ganz und gar fremden Scealen der Enharmo- 


*) Gaudentius, der p. 27 eine in den Handschriften nicht ganz er- 
haltene Tabelle der öuörova überliefert, sagt (sein Original freilich nicht 
ganz richtig excerpirend): ἔθεντο δὲ καὶ τὰ λεγόμενα ὁμότονα οἷς ἀδια- 
φόρως ἀντὶ τῶν ἑτέρων ἔξεςτι κεχρῆςθαι, καὶ οὐδὲν διοίςει OlWÖNTOTE 
τῶν πολλῶν μέν, ὁμοτόνων δὲ χρήςαςθαι πρὸς εημείωςιν (dies ist un- 
richtig). ΤΤαρέχει δὲ καὶ χρείαν ἄλλην τὰ ὁμότογα᾽ τὰς γὰρ διέςεις ἐν τῷ 
ἁρμονικῷ καὶ χρωματικῶῷ γένει διὰ τούτων ἐφεξῆς τιθεμένων «ςημειοῦνται. 


| 
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nik und der Chroai erfunden sind. In diesen Scalen wurden 
leiter-fremde Töne, welche wesentlich auf dem das übermässige 
Ganzton-Intervall darstellenden Zahlenverhältnisse 6: 7 beruhen, 
zugelassen, und zur Bezeichnung dieser leiter-fremden Töne waren 
die γράμματα ἀνεςτραμμένα erfunden, während die ἀπεςτραμ- 
ueva den in denselben Scalen vorkommenden diatonischen Halb- 
ton bezeichneten. Für eine Notirung der diatonischen Scalen 
machte sich erst später das Bedürfniss geltend; man entsprach 
demselben dadurch, dass man die Scalen der Enharmonik und 
der Chroai auch für die diatonischen Scalen anwandte, und zwar 
so, dass man die Notenzeichen der Enharmonik und der Chroai 
im wesentlichen beibehielt, aber ihnen als Tönen der diatonischen 
Scala eine veränderte Bedeutung beilegte. So kommt es denn, 
dass das ἀνεςτραμμένον in der Enharmonik und den Chroai eine 
andere Bedeutung hat als in der Diatonik, — die erstere Bedeu- 
tung ist, wir müssen es wiederholen, die ursprüngliche. 


Doch gehen wir wieder auf die Notirung der diatonischen 
Scalen, wie sie nun einmal als etwas historisch Gegebenes 
vor uns liegt, zurück. Wo hier zwei verschiedene Notenzeichen 
homoton sind (z. B. w und 3 als Zeichen für des), da bezeich- 
nen sie einen Ton, welcher nicht nur in der gleichschwebenden 
Temperatur, sondern auch nach der natürlichen Tonscala genau 
derselbe ist. Wo dagegen nur in der natürlichen Tonscala, aber 
nicht in der gleichschwebenden Temperatur ein Unterschied des 
Tones besteht, z. B. zwischen des und cis, da wird ein und das- 
selbe Notenzeichen (3) angewandt. Somit ist die antike Notirung 
der diatonischen Scalen lediglich auf die gleichschwebende Tem- 
peratur basirt — man dachte dabei nur an Töne, wie sie auf 
unserem Klavier vorkommen, ohne sich der erst später durch 
akustische Experimente aufgefundenen Unterschiede zwischen dem 
grossen und kleinen natürlichen Halbtone bewusst zu sein. Auch 
Aristoxenus’ scharf geübtes Gehör vernimmt, wie wir S. 69 gesehen, 
in der Diatonik‘ weder die Töne der natürlichen noch die der Py- 
thagorischen Scala, sondern nur die Töne der gleichschwebenden 
Temparatur: von den 6 Ganztönen und ebenso auch von den 12 
. Halbtönen, in welche die Scala zerfällt, ist nach ihm das eine 
Ganzton-Intervall genau dem anderen Ganzton-Intervalle und 
ebenso der eine Halbton genau dem anderen gleich, und jeder 
Ganzton zerfällt in 2 genau gleich grosse Halbtöne. 


EBENE. VS VEHEENENR ce = BEER. ΠΝ " -- .-... an nn Ὁ. .----.... 
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8 30. 


Die Transpositionsscalen bei Aristoxenus und seinen Nachfolgern 
in der Kaiserzeit, 


Der Terminus technicus für Transpositionsscala ist τόνος oder 
auch τρόπος. Es ist bereits S. 266 bemerkt, dass τόνος auch zu- 
gleich der Ausdruck für die Octavengattungen ist. Dies ist auf den 
ersten Anblick befremdlich genug. Was aber noch mehr befrem- 
det, ja in Verwunderung setzt, ist die Benennung der einzelnen 
Transpositionsscalen. Es kehren nämlich für sie fast die sämmt- 
lichen Namen wieder, die wir oben für die einzelnen Octaven- 
gattungen fanden: Dorisch, Phrygisch, Hypodorisch, Mixolydisch 
und später selbst Aeolisch und Jastisch. Diese doppelte Bedeu- 
tung desselben Namens hat lange Zeit das Verständniss der Fun- 
damente der griechischen Musik gehindert. Meibom, Wallis und 
alle die Früheren waren hier meist rathlos. Es ist Böckhs gro- 
sses Verdienst, zuerst das Verhältniss der Octavengattungen zu 
den Transpositionsscalen erkannt zu haben. Doch können wir 
erst in einem der folgenden δ auf dies Verhältniss eingehen und 
müssen uns zunächst lediglich an den Bericht halten, welchen 
uns die auf Aristoxenus fussenden Musiker der Kaiserzeit über 
die antiken Transpositionsscalen haben zugehen lassen. 

Aristoxenus setzt diejenige Tonstimmung voraus, welche un- 
serer gleichschwebenden Temperatur entspricht d. h. die Octave 
besteht aus 12 Halbton-Intervallen, von denen das eine stets ge- 
nau so gross ist wie das andere (also wie auf unserem Klavier). 
Beginnen wir also mit dem tiefsten Tone F eine durch 12 Halb- 
töne getheilte Octav, so erhalten wir folgende chromatische Scala: 


λ : 4 y 4 ı ἃ 4 4 4 ı 4 
FFHFs ἃ Οδ A As H cc cis d dis e ἢ Ἢ 
Ges As B des es 


Aristoxenus macht einen jeden dieser Töne zum rrpockaußavö- 
μενος eines ldtonigen diazeuktischen Systems und ebenso eines 
lItonigen Synemmenon-Systems. So entstehen 13 immer ein Halb- 
ton-Intervall auseinander liegende diazeuktische Systeme und ebenso 
viele Synemmenon-Hendekachorde, welche Aristoxenus als die 13 
verschiedenen τόνοι oder Transpositions-Scalen bezeichnet und 
im einzelnen durch folgende Namen von einander unterscheidet: 
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1. 2 3. 4. δ. 6. 7 8, 9. 10. 11. 12. 13. 
FFis GG Gs A As H ας οἷς d ds ὁ ἢ 

Ges dis B des es 
4 4 en γὴ 
3. αὶ 8 ὁ αὶ TI αὶ ἃ ἃ ὃ 
Es αὶ αὶ SS 35 3 
I. 8 8 2 22 3 2 
a ἃ 35 3 3 & 5% . 8 SS a a ἢ 
[-] © © [9] © 2- ΩΣ S = = en m mn 
8 8 > » δ = = 8 29 2.9 
e 53 3 a. a 8 5 =) Φ 8 8 
3 . or “α΄ 4 na on + Θ΄. 0928 
5 = | = φ a.) σ- Ὡ τι > <- ες. 
Δ δ 8 Ω Δ = DI Ὁ - —:5 2 - 

na Ἄ Ἔ ες. ς: “ὶ A Ὁ 5 

το © & | χω] [Δ] n 
ee) o =} τ S m m > εἶν 
& mt Ὃ ς- n Ὅ ὋΣ) Ο 
ς- ς- "ὶ ὍὌὍ © © n 

ς- Ξ A Lau] fe) n a 

τὶ [u un o {a} 

αν Ὄ > © 

> S © [4] 

Β΄. ΠΣ 


Für den 11ίοη τόνος kommt ausser dem Namen Ὑπερδώ- 
proc auch der Name Μιξολύδιος vor, für den 12ten auch der 
Name Μιξολύδιος ὀξύτερος. Ein älterer bei Ptolemaeus vor- 
kommender Name für den 13. τόνος ist Ὑπερμιξολύδιος. 
Die Nomenclatur der nach-aristoxenischen Zeit gibt die Zusätze 
βαρύτερος und ὀξύτερος auf und bezeichnet den 2,. τόνος als 
Ὑποιάεςτιος, den.4. als Ὑποαιόλιος, den 7. als Ἰάςτιος, den 9. 
als Αἰόλιος, den 12. als Ὑπεριάςτιος. Zugleich fügte die spä- 
tere Zeit den 13 Aristoxenischen τόνοι noch zwei höhere hinzu, 
nämlich einen 14. τόνος (in fs) unter dem Namen Ὑπεραιόλιος 
und einen 15. (in g) als τόνος Ὑπερλύδιος. Jeder dieser τόνοι 
kommt wie gesagt sowohl als Systema diezeugmenon von 15 Tö- 
nen, wie als Systema synemmenon von 11 Tönen vor. Die 
sämmtlichen Töne eines jeden der τόνοι sind auf der folgenden 
Tabelle zugleich mit ihren Vocal- und Instrumental-Noten ange- 
geben, zuerst die 15 Töne des Systema diezeugmenon, sodann 
die ‚vier letzten Töne des Systema synemmenon (die 7 ersten 
Töne des Systema synemmenon sind ganz und gar identisch mit 
den 7 ersten Tönen des Systema diezeugmenon und brauchen 
daher nicht besonders aufgeführt zu werden). 














1. Hypodorisch, 


. Tief-Hypophrygisch 
od, Hypoiastisch. 


3. (Hoch-) Hypophry- 
risch. 


ΓΝ 


. Tief-Hypolydisch 
od, Hypoäolisch, 











δ. (Hoch-) Hypolydisch, [ἘΞΞΞΞ —_ 


6. Dorisch, 


. Tief-Phrygisch oder | 
Iastisch. 


8. (Hoch-) Phrygisch. 


BE 


ἘΞ 


an 


u ne 


I 





9. Tief -Lydisch oder | Bis 
Aeolisch, 


10. (Hoch-) Lydisch, 


11. Mixolydisch oder 
Hyperdorisch, 


12. Hoch -Mixolydisch 
od. Hyperiastisch, 


13. Hypermixolydisch 


od. Hyperphrygisch. | 


14. Hyperäolisch, 


16, Hyperlydisch, 
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Die drei höchsten τόνοι sind mit den drei tiefsten identisch, 
nur dass sie eine Octay höher stehen. So bleiben 12 in Wahrheit 
verschiedene τόνοι, die wenn wir zunächst blos das Systema 
diezeugmenen berücksichtigen, den 12 Moll-Transpositionsscalen 
unserer gleichschwebenden Temperatur entsprechen: 

Hypodorisch ist unser durch 4 D bezeichnetes F-moll für den 
Umfang zweier Octaven von Z bis f (Hypermixoly- 
disch oder Hyperphrygisch ist dasselbe /-moll von f 
bis f. 

Tief-Hypophrygisch ist unser durch 3 # bezeichnetes Fis- 
moll von Fis bis ἧς (Hyperäolisch dassalbe /is-moll 
von is bis fs) u. 5. ν΄. 

Da bei der zu Grunde liegenden gleichschwebenden Tempe- 
ratur Fis und Ges, Gis und As, Ais und 2 u. 5. w. homoton 
sind, so könnte man das Tief-Hypophrygische auch Ges-moll 
(statt Fis-moll), das Tief-Hypolydische auch As-moll (statt Gis- 
moll), das Dorische auch Ais-moll (statt Z-moll) nennen. Aber 
mit Rücksicht auf die antike Notirung der Transpositionsscalen 
würde, wie sich gleich zeigen wird, eine solche Auffassung un- 
richtig sein, und man muss es daher bei der oben gegebenen 
Uebersetzung der alten Transpositionsscalen in die modernen be- 
wenden lassen. 

Was nämlich die antike Notirung betriflt, so haben wir 3 
Klassen von Transpositionsscalen zu unterscheiden. 


a) Die Scalen mit zwei bis fünf &. 


Hier entspricht die antike Notirung völlig und durchaus der 
modernen: 


Hypoßolisch A Hypoiastisch 4 


123456 ἴ 8 1284660738 
I KA >ENA “A CK A<EN 
3 Ah 3 ἼΓ ἡ I’ .5. Πυ RA ei 
Gis As h εἰς ds e fis Fis Gis A H eis d e 
Aeolisch ἡ Tastisch #4 
123456 78 1234565060738 
A>LCECEN\AMK ἃ KA<LCN\ZAMK 
3 ra 3 CK h3r[r “mr c 
cis ds e is gs a Äh H cs de fs g a 
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Unser Gis-moll hat 5 Kreuz-Erhöhungen: auf der 1., 2., 4., 
5., T. Stufe der Scala. An denselben 5 Stellen hat das Hypo- 
äolische Arectpauueva, das ἀπεεςτραμμένον aber bezeichnet die 
Erhöhung um einen Halbton, also eine Kreuzerhöhung. 

Unser cis-moll hat 4 Kreuz-Erhöhungen: auf der 1., 2,, 4., 
5. Stufe. An denselben 4 Stellen hat das Aeolische ἀπεςτραμ- 
μένα. | 

Unser Fis-moll hat 3 Kreuz-Erhöhungen: auf der 1., 2., 5. 
Stufe. An denselben 3 Stellen hat das Ilypoiastische ἀπεςτραμ- 
μένα. 

Unser A-moll hat 2 Kreuz-Erhöhungen: an 2. und 5. Stelle. 
An. denselben 2 Stellen hat das lastische ἀπεςτραμμένα. 

Es kann also das mit 3 beginnende hypoäolische Systema 
diezeuginenon keine andere Scala sein, als Gis-moll u. 5. w. Es 
ist dies ein Beweis, dass der Ton 3 nothwendig ein gis sein 
muss u. 8. W. 


b) Die Scalen mit zwei bis fünf b, 


Während in den #-Scalen blos γράμματα ὀρθά und ἀπε- 
cTpauueva vorkommen, erscheint in den P-Scalen auch noch die 
dritte Klasse, nämlich die dvecrpauueva. In den Chroai und in 
der Enharmonik bedeutet das dvectpauuevov einen unserer heuti- 
gen Musik fremden zwischen dem ὀρθόν und dem ἀπεετραμμένον in 
der Mitte liegenden Ton; in der Diatonik, mit der wir es hier aus- 
schliesslich zu thun haben, ist das dvecrpauuevov nach dem Be- 
richte der Alten stets mit dem entsprechenden ἀπεετραμμένον 
homoton. Weshalb in den P-Scalen für bestimmte Töne das Ave- 
crpauuevov und nicht das ἀπεετραμμένον angewandt wird, dies 
lässt sich erst bei der Besprechung der Chroai und der Enhar- 
monik angeben. Hier muss es genügen, die für die Notirung 
der diatonischen P-Scalen durchgängig befolgten Regeln hinzu- 
stellen: 


1. Ist ein Ton von dem unmittelbar tieferen Tone der Scala 
um ein Halbton- Intervall entfernt, so wird er durch das 
ἀνεςτραμμένον bezeichnet (also jedesmal der 3. und der 6. 
Ton der folgenden Scalen, d. i. die kleine Terz und die 
kleine Sexte; wir haben ihn durch einen darunter gesetzten 
Stern (*) vor den übrigen Tönen hervorgehoben). 


2. Ist ein Ton ven dem unmittelbar tieferen Tone der Scala 
20 Ἔ 
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um ein Ganzton-Intervall entfernt, so wird zu seiner Noti- 
rung das ὀρθόν oder ἀπεςτραμμένον verwandt. 


Y ap) bb Y or b 
Dorisch pP Phrygisch br 
123456 1 8 123456 1 8 
959 n<da > N ἡ αὶ ἃ  «ννΖ»λῦὺ π' 
RE u τ.» 5 E- L» Fu) 
B ce des es f ges as ede fg mb 
(Ai) (eis) (dis) {μὴ (is) fd) (ai) (ae) 
Hypodorisch »» Hypophrygisch b b 
123456 7%8 1293466 1 8 
μΜΕυᾶ 95 nA > N FCo N {νν Ζ 
a gwgnE u τ“ €H HE FL F 
FG As B ce de es δ ADB ce des f 
(Gis) (41) (eis) (dis) (Ais) (dis) 


Der durch ein ἀπεςτραμμένον resp. ein ἀνέςτραμμένον 


notirte Ton ist hier nicht als Erhöhung des ihm (in der chroma- 


tischen Scala) vorausgehenden Halbtones, sondern als Erniedrigung 
des ihm (in der chromatischen Scala) folgenden Halbtones zu fas- 
sen, die ja bei gleichschwebender Temperatur mit jener Erhöhung 
homoton ist. Z. B. 4 (an 4. Stelle des Dorischen) und 1 (an 
3. Stelle des Phrygischen) ist kein dis d. i. keine Halbton-Er- 
höhung von + d, sondern ein es d. i. die Halbton-Erniedrigung 
von Te. Dies festhaltend müssen wir sagen: 


- 


Unser B-moll hat 5 B-Erniedrigungen: an 1., 3., 4., 6., 7. 
Stelle. An jeder dieser 5 Stellen hat die dorische Transpositions- 
scala ein dmectpaunevov, resp. ein ἀνεςτραμμένον, — sie ent- 
spricht daher lediglich unserem 2-moll, nicht einem Ais-moll, 
welches an allen sieben Stellen, auch an 2. und 5. eine b-Er- 
niedrigung hat. 


Unser F-moll hat 4 b-Erniedrigungen: an 2,,3., 6., 7. Stelle. 
An jeder dieser Stellen hat die hypodorische Transpositionsscala 
ein ἀπεςτραμμένον, resp. ein ἀνεςετραμμένον, sie entspricht da- 
her lediglich einem F-moll, nicht einem Gis-moll. 

Ebenso entspricht unserem -moll (mit 3 Erniedrigungen) 
genau das antike Phrygische, unserem G-moll das antike Hypo- 
phrygische. . 


ΗΒ δ 


$ 30. Die Transpositionsscalen bei Aristoxenus u. seinen Nachfolgern. 341 


c) Die Scala ohne Vorzeichen, mit Einem b, 
mit Einem ἢ. 


Sind, wie so eben nachgewiesen, die bisher besprochenen 
8 antiken Transposionsscalen mit den ihnen parallel gestellten 
modernen identisch, so folgt daraus von selber, dass das hypo- 
Iydische Systema diezeugmenon mil unserem A-moll (ohne Vor- 
zeichen), das Iydische mit unserem d-moll (mit Einem P) und 
das hoch-mixolydische oder hyperiastische mit unserem e-moll 
(mit Einem #} zusammenfallen muss. Wir sollen demnach erwar- 
ten, dass das 

Hypolydische (ohne Vorzeichen) 

blos mit γράμματα ὀρθά notirt wurde: 


123456738 
CKN< CN ΖΝ 
Hu, ErT,P 
AHcde ff ῃ 


Aber die bei den Alten allein übliche Notirung ist für die 3. und 
6. Stufe eine andere. Es wird. hier nämlich dieselbe Notirungs- 
Regel angewandt wie bei den P-Tonarten, dass derjenige Ton, 
welcher von dem unmittelbar tieferen Tone der Scala um ein 
Halbton-Intervall entfernt ist, durch ein γράμμα ἀνεςτραμμένον 


bezeichnet wird, also 


123456753 
CKx < CN ZAM 
ΗΉ ΓΕΓΙΓΕ 
ABedefyg 
(His) (eis) 
KH κυ 


Analog wird auch in der Iydischen Scala der Ton f und 
in der hochmixolydischen der Ton ὁ durch ein γράμμα Avectpau- 
μένον (als eis und Ais) notirt: 

x * 


Lydisch P. Hoch-mixolydisch # 
123456 7 8 123456 7 8 
= Eu ZU Pr TE EN ZUM E 
br TLPFcoN Fit Ο Κα  « 
def gabe efis g ah c ἃ 

(eis) (ais) (his) 

* * * 


In der Iydischen wird der Ton P nach Analogie der P-Sca- 
len mit einem dvectrpauuevov, in der hoch-mixolydischen der 
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Ton fs nach Analogie der #-Scalen mit einem ἀπεςτραμμένον 
bezeichnet. 

So kommt es, dass in der hypolydischen und Iydischen 
Scala je 2 ἀνεςτρμμένα vorkommen, in der hoch-mixolydischen 
ein ἀνεετραμμένον und ein ἀπεετραμμένον. 


d) Die mixolydische Scala 


nimmt in der Notirung eine ganz exceptionelle Stellung ein. Ihr 
προςλαμβανόμενος ist 1, d.i. dis oder es, man muss demnach in 
dem mixolydischen Systema diezeugmenon entweder ein dis-moll 
(mit 6 #) oder ein es-moll (mit 6 Ρὴ suchen: entweder dis eis 
fis gis ais h οἷς oder es f ges as b ces des. 


12345067 
>N/XANK N > 
4r,ı3a3)9 KA 
es f ges as ὃ (ces) des 
dis fis gis as h cis 


Unser es-moll hat 6 Erniedrigungen, unser dis-moll 6 Er- 
höhungen, das antike Mixolydische hat 4 ümecrpauueva und 1 
ἀνεςτραμμένον, also im ganzen nur 5, sei es Erniedrigungen, 
sei es Erhöhungen. Der Grund für diese Anomalie liegt darin, 
dass die griechische Semantik kein die 6. Stelle der mixplydischen 
Scala bezeichnendes ἀνεςτραμμένον besitzt, sie muss demnach 
hier mit dem ὀρθὸν K (d, i. A) vorlieb nehmen. 

Durch die den Kreuztonarten ganz fremde Anwendung, welche 
dies Mixolydische wenigstens für die 3. Stelle von dem γράμμα 
avectpauuevov macht, tritt sie entschieden in die Reihe der 
b-Scalen, zu denen sie auch zufolge ihres weiterbin zu bespre- 
chenden praktischen Gebrauches gerechnet werden muss; sie darf 
also nur als es-moll, nicht als dis-moll aufgefasst werden. 


$ 81. 


Die Transpositionsscalen in ihrer κοινωνία κατὰ τετράχορδα 
und in ihrer praktischen Verwendung. 


Wir haben oben, den Quellen folgend, die Transpositions- 
Scalen nach den chromatischen Halbtönen, in welche die Octave F 
bis / zerfällt, geordnet. Manche der alten Musiker liessen, wie 
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sich zeigen wird, die Kreuz-Tonarten unberücksichtigt: in dem 
System der von ihnen anerkannten (-)Tonarten kam es daher 
mehrmals vor, dass 2 benachbarte Scalen nicht um ein Halbton-, 
sondern um ein, Ganzton-Intervall auseinander lagen (z. B. die do- 
. rische, phrygische, Iydische; die hypodorische, hypophrygische, 
hypolydische). 

Die Ordnung in welcher die Transpositionsscalen auf ein- 
ander folgten, war also entweder durch Halbton- oder Ganzten- 
Intervalle bestimmt. Man kannte aber noch eine andere Art der 
Anordnung, welche man die κατὰ τετράχορδα κοινωνία nannte und 
welche genau dasselbe war wie unsere Anordnung der Scalen 
nach dem Quintencirkel. Aristid. p. 25: γίνονται δὲ αὐτῶν 
(sc. τῶν τόνων) καὶ κατὰ τετράχορδα κοινωνίαι. οἱ μὲν γὰρ 
ἡμιτονίῳ ἀλλήλων ὑπερέχουςιν, οἱ δὲ τόνῳ, οἱ δὲ τοῖς τούτων 
μείζοει diactnuacıy, ὥςτε cuußaiveıv τὰς τοῦ κοιλοτέρου (des 
tieferen τόνος) uecac ὑπάτας τίνεςθαι τοῦ ὀξυτέρου ἢ ἀνάπαλιν, 
καὶ κατὰ τὰς ἑξῆς ὁμοίως. Vgl. Bryenn. p. 481 ff. 


Die Proslambanomenoi zweier in einer „Tetrachord-Gemein- 
schaft“ (κατὰ τετράχορδα κοινωνία) stehenden Scalen liegen ein 
Quarten-Intervall auseinander. ‚‚Die Mese der einen dieser beiden 
Scalen bildet zugleich die Iypate meson der um eine Quart höher 
stehenden Scala.“ Beispiel: der Ton c a ist die Mese der hypo- 
Ivdischen Scala und zugleich die Hypate meson der um eine Quart 
höher stehenden Iydischen Scala. 


Warum ist hier die Mese und nicht der Proslambanomenos 
genannt? Auch sonst finden wir immer die Mese vor dem Pros- 
lambanomenos bevorzugt. Eritffnern wir uns daran, dass man, 
wenn eine Melodie nach alter Weise in der dorischen Octaven- 
gallung ausgeführt wurde, den Proslambanomenos mit den Tönen 
hypaton unbenutzt liess S. 303. Die Bevorzugung zeigt sich auch 
darin, dass der Erfinder der Vocal-Noten den Mesai der Transposi- 
tionsscalen die unveränderten Buchstaben des neueren Alphabeis 
angewiesen hat. (Es wird angemessen sein, dass auch wir für die 
im Folgenden anzuführenden Mesai der verschiedenen Transposi- 
tions-Scalen diese ihre Vocal-Noten herbeiziehen). Dies und An- 
deres, was erst später angeführt werden kann, weist darauf hin, 
dass die Mese des Systema diezeugmenon derjenige Ton war, 
welcher die Function der eigentlichen Prime hatte; der Proslam- 
banomenos ist die untere, die Nete hyperbolaion die obere Octav 
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dieser Prime: die Mese als eigentliche Prime ist ein Ton, welcher 
nothwendig vorhanden sein muss, ihre beiden Octaven werden 
häufig weggelassen. Wir können demnach die Mese des diazeuk- 
tischen Systems schlechthin als die Tonica der jedesmaligen un- 
serem Moll entsprechenden Scala bezeichnen. 

Ist die Mese die Tonica, so ist die bei der κοινωνία κατὰ 
τετράχορδα neben ihr in Betracht kommende Hypate meson als 
derjenige Ton zu fassen, welcher die Function der Unterquart 
hat. Wir können nun jenen von Aristides überlieferten Satz fol- 
gendermassen in Worte fassen: 

Von zwei in der κοινωνία κατὰ τετράχορδα stehenden Sca- 
len ist die Tonica der einen zugleich die Unterquart der anderen. 
Mithin ist die antike κοινωνία κατὰ τετράχορδα dasselbe, wie 
der moderne (uinten-Cirkel. Wir sagen Quinten-Cirkel, weil 
wir dabei an die Tonica und die Ober-Quinte denken, thatsäch- 
lich aber ist es ganz dasselbe, ob es die Ober-Quinte oder die 
Unter-Quarte ist, denn das eine wie das andere ist die Ober- 
Dominante der Tonica. 





Mese Hypnte hypat. 
bbb d.i. Toniea d. i. Unter-Quarte. 
bo | Hyperdorisch 7 5 VRR sn 
— 
"» | Dorisch ὃ: 1 RER ΓΩ 
- .--- ἢ ΓῚ 
b 148 | Hypodorisch ΝΎ c tiefere Doppel- 
Hyperphrygisch fT......... © M höhere) Ave 
. . 77 
bP | Phrygisch m ἕῳ 
| Hypophrygisch ΠΝ ΟΣ d 7 tiefere ἢ 0 Ὑ06]- 
᾿Ἶ Hyperlydisch γ ER 4 1 μομονο  οοέανο 
b | Lydisch Bla are ac 
| Hypolydisch EL e 7a 
ἢ |  Hyperiastisch δ ARE ENTE λο 
ἀξ Jastisch BEL RE ἈΕΧ 
- - .-.ττ . - 
ἥν P ı Hypoiastisch BER ek εἷς ri tiefere ὶ Doppel- 
\ Hyperüolisch ει ένυς eis K höhere [ octave 
Huth | Aeolisch οἱ ı GE EEE gis T 
R _—— 
# Mi ba | Hypoüglisch ὑὰ Το: ει ἐών: dis 9 


Ἣ 
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Bezeichnen wir die jedesmaligen Proslambanomenoi, so lässt 
sich die dem Quinten-Cirkel folgende Ordnung der Transpositions- 
scalen folgendermassen darstellen: 








Hyper- Hyper- E Hyper- 
ia — 7 d. 
SEE pp = in 
Dor. ne Phryg. 2: Lyd. Hypo- 
dor. phryg. δὰ 
Hyperiast. Hyperäo!. 


BEER: 


last. Hypo- Acol. Hypo- 
iast. hol. 





Die Griechen haben also 12 Transpositionsscalen von 6 P bis 
zu 5 Kreuzen, eine jede aus einer Doppeloctave bestehend: für 
die Tonarten mit 4 b, 2 b, 3 Kreuzen kommen je zwei Scalen 
mit verschiedenen Namen vor, die eine in einer tieferen, die an- 
dere in einer höheren Octavenlage. Die b-Scalen, zu denen wir 
auch die Scalen ohne Vorzeichen rechnen müssen (vgl! das hier 
zweimal angewandte γράμμα dvectpauuevov) werden durch die 
Namen Dorisch, Phrygisch, Lydisch und deren Zusammensetzung 
mit Hyper und Hypo bezeichnet; die Kreuz-Scalen in gleicher Weise 
durch die Namen Iastisch und Aeolisch. Und zwar bezeichnet in der 
späteren Terminologie, von der wir jetzt reden, der Zusatz Hyper 
und Hypo zu einer Tonart hinzugesetzt stets diejenige Tonart, 
welche ihr dem Quinteneirkel nach zunächst liegt: zu einer b- 
Tonart zugesetzt bezeichnet das „Hypo“ die Tonart, welche in 
ihrem Vorzeichen 1 P weniger hat, das „Hyper“ die Tonart, 
welche 1 P mehr hat, — in den Kreuz-Tonarten natürlich um- 


gekehrt. Die zwischen Dorisch und Phrygisch ( und Ἢ 


liegende Tonart () heisst Hypodorisch in der tiefern, Hyper- 


phrygisch in der höhern Doppeloctave; analog die zwischen 
Phrygisch und Lydisch, zwischen Jastisch und Aeolisch liegende 
Tonart. 
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1. B-Tonarten. 





TI εε- ms Fr Σ :-b-5—- Tieferes 
ΡΞ — be - b /-moll 
Hyperdorisch Dorisch 








5:-b-5-— Höheres —, ES: — Tieferes 
| = -moll Pp= e-moll g-moll 


Hyperphrygisch | Phrygisch Hypophrygisch 





BD ee IE 4 μοὶ! [9:Ξ a-moll 

















Ä Hyperlydisch | Lydisch Hypolydisch 


I. Kreuz-Tonarten. 





















a ΠΡ ΘὴΕΞ u ἃν... Ze 
:8----  e-moll = h-moll Br ar, 
Hyperiastisch | lastisch Hypoiastisch 

\ | 

DE one FE ἐν νοι Di gis-moll 

| ‚Hyperäolisch Aeolisch ı  Hypoüolisch 


| 


Im Sinne der Alten, die von der κοινωνία κατὰ τετρά- 
xopda reden, würden wir kurzweg sagen: Mit „Hypo“ bezeich- 
nen wir die um eine Quarte tiefere, mit „Hyper“ die um eine 
Quarte höhere Tonart als diejenige, wozu jene Wörter hinzutre- 
ten. Die Tonoi-Verzeichuisse bei Alypius und Gaudentius sind 
so geordnet, dass auf jede Tonart die zu ihr gehörende Hypo- 
und Hyper-Tonart folgt: 


Lydisch, Hypolydisch, Hyperlydisch, 
Aeolisch, Hypoäolisch, Hyperäolisch, 
Phrygisch, Hypophrygisch, Hyperphrygisch, 
lastisch, Hypoiastisch, Hyperiastisch, 
Dorisch, Hypodorisch, Hyperdorisch. 
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Die zu Grunde gelegten Tonarten (ohne Hypo und Hyper) sind 
dabei chromatisch nach der Reihenfolge der Halbtöne, die ihren 
Proslambanomenos bilden, geordnet, von der Höhe nach der 
Tiefe 








Mit der vorhin ausgeführten Ordnung der Transpositionsscalen 
'nach dem Quinteneirkel (der κατὰ τετράχορδα κοινωνία) steht 
die praktische Anwendung derselben in Zusammenhang. 
Der in der Kaiserzeit lebende Musiker, aus dessen uns nicht mehr 
erhaltenem Werke die meisten der uns vorliegenden Musiker 
mehr oder minder genau compilirt und excerpirt haben, hatte in 
seinem Abschnitt von der Melopöie den Gebrauch der Transpo- 
sitionsscalen nach den verschiedenen Gattungen der Musik ange- 
geben. Nur einer der Compilatoren, der Anonymus I fin., hat 
uns diese Stelle überliefert und sein dürftiges Excerpt erhält ge- 
rade hierdurch für uns eine hohe Wichtigkeit. Ausserdem ist 
ein Theil dieser Darstellung in den Commentar des Porphyrius 
zu Ptolemaeus p. 332 übergegangen. Die an der ersten Stelle 
unterschiedenen Gattungen der Musik sind folgende: 

I. Die Componisten orchestischer Musik (also der 
Chorlieder) wandten die Scala ohne Vorzeichen und sämmtliche 
B-Scalen an, so jedoch, dass wenn eine dieser Scalen in einer 
tieferen und höheren Octavenlage vorkam (Hypodorisch F-moll 
und Ilyperphrygisch /-moll; Hypophrygisch G@-moll und Hyperly- 
disch g-moll), sie von beiden nur die tiefere gebrauchten. Für 
jeden τόνος gebrauchten sie beide Systeme: das diazeuktische 
und das Synemmenon-System, welches letztere in der unteren 
Hälfte dieselbe Transpositionsstufe enthielt wie das diazeuktische, 
in der oberen aber die darauf folgende Transpositionsstufe des 
Quintencirkels, welche in ihrem Vorzeichen Ein P mehr enthält. 
Ob auch bei der mixolydischen Scala dieses Synemmenon-System 
angewandt wurde, kann fraglich erscheinen. 


1. Mixolydisch (Hyperdorisch): 


zb | es Br ges es b ces des es fes ges as ᾿ 
6} 6 f ges as b ces des es f ges as ὃ ces des es 


2. Dorisch. 


6hI2 ἤο des es f ges as b ces des es 
5BPIB ce des es f ges as ὃ e des e f ges as ὃ 
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3. WIypodorisch, 
5bIr bs as be des es f ges a b 
ap |Fgasbceds es fg abedse fy 


4. Phrygisch. 


4b le Ha es fgasbedese f 
3bledadsfgygabedesfguabe 
5. Uypophrygisch. 

3b 2 Bu bedesfgahbe 

2bIe abedesefgabcedefg 
6. Lydisch. 

2bıD» be fyabedefog 

1#plDefgabedefgabed 


1. Hypolydisch. 
ıplamedefgabed 
Ahcdefgahcdefyga 

Auf diese Scalen und Töne war die Orchestik beschränkt, 
die Kreuzscalen waren sämmtlich ausgeschlossen. Auch Ptole- 
maeus schliesst die Kreuz-Tonarten aus von seinem System der 
τόνοι, in welchem er im Gegensatz zu Aristoxenus nur die τόνοι 
„der Alten“ geben will. Und da müssen wir denn den Satz auf- 
stellen, dass die orchestische Musik, d. h. der Chorgesang, 
von allen Zweigen der Musik das eigentliche Erbstück der alt- 
griechischen Zeit, der von der Zeit des Aeschylus und Pindar an 
das Schicksal hatte, immer mehr und mehr in seiner Bedeutung 
beschränkt zu werden, und dem namentlich in der nacharistoxe- 
nischen Zeit keine Gelegenheit zu weiterer Entwickelung gege- 
ben war, dass dieser sich auch späterhin in seinen Scalen auf 
die der alten Zeit beschränkt und die Kreuz-Tonarten von sich 
fern gehalten hat, die vielmehr in den Zweigen Eingang fanden, 
welche auch noch in der späteren Zeit eine weitere Entwickelung 
erfuhren. 


U. Die Auleten gebrauchten sieben τόνοι, nämlich ausser 
der Scala ohne Vorzeichen die Scalen von 1 bis 3 P und 1 bis 
3 Kreuzen. 

1. Phrygisch. 
[aasbedse fi 
sbledusfgaushbedefga.be 
2. Hypophrygisch. 
ρΡιθῇῆῇα ἡ ε ἃ δὲ Γ 9 αε ὃ ε 
y blos arcdefgygabedafg 
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3. Lydisch. 

2 Ρ] ἃ ἔς fga 

ıplaefga 
4. Hypolydisch. 
ıblabHcedefgabed 

AHecedefgahedef ya 


5. Hyperiastisch oder Hoch-Mixolydisech. 
e Bis gahecde f ya 
1#le fs gahcedefsigahecde 


AH] A Hei 
28|A eis 
T. Hyperäolisch, 


2 [5 fs ah οἷ defs ga ἢ 
35lAs gs ahcis de fsgsah,e de fi 


6. Iastisch. 
efisgahede 
efis gahesdefs ya ἢ 


Na 


Im obern Theile des Synemmenon-Systems des Phrygischen 
stand den Aulelen, wie wir sehen, auch noch eine Scala mit 
4 B zu Gebote. — Ausser den Tonoi der Auleten führt unsere 
Quelle auch die Tonoi der Hydrauleten auf, Componisten für ein 
erst in der alexandrinischen Zeit aufgekommenes Instrument, 
welches in der Kaiserzeit sehr beliebt wurde. Es sind hier die 
Transpositionsscalen dieselben, wie die fünf ersten der Auleten 
(vom Phrygischen bis incl. dem IHlyperiastischen); ausserdem 
wandten die Hydrauleten auch noch die höhere Octave des Hypo- 
phrygischen, das sogenannte Hyperlydische, an.*) 


Ill. Die Kitharoden bedienten sich der 3., 4., D., 6ten der 
bei den Auleten gebräuchlichen Scalen mit Ausschluss der übrigen, 
also von Lytdisch bis Tastisch, ἃ. h. der Scalen von Einem b (oder 


— nn nn 


*) Die ὑδραυλίς, ein mit einer Claviatur versehenes, unserer Orgel 
verwandtes Instrument (Athen. 4, 174; Vitruv. 10, 13; Hero Spirit. p. 227) 
wird bald auf Archimed (Tertull. de an. 14, de spect. 10; Claud. de eonf. 
Mall. Theod. 315), bald auf den Alexandriner Ktesibius zurückgeführt, 
einen Zeitgenossen des Ptolemaeus Euergetes I, 241—221 (Aristox. ap. 
Athen. 1. ἔ' Buttmann in den Abhdl. der Berl. Akad. 1811, S. 169), der 
mit seiner Frau die ersten Concerte auf diesem Instrumente gab. Es 
kam bald sehr in Aufnahme und stand besonders unter den römischen 
Kaisern in grossem Ansehen (Vitruv. 1. 1.; Sneton. Nero 4, 54; Ael. 
Lamprid. 27). Die bei dem Anonymus de mus. erhaltenen Angaben 
über den Gebrauch der Tonoi in den einzelnen Kunstzweigen, unter 
denen dem Spiele auf der Hydraulis die erste Stelle eingeräumt ist, 
gehören also sicherlich erst der Zeit nach Aristoxenus an. Nichts desto 
weniger aber sind sie von der grössten Wichtigkeit. 





350 Η. 3. Die Transpositionsscalen und die Semantik. 


wie wir richtiger mit Berücksichtigung des Synemmenon-Systemes 
des Iydischen Tonos sagen müssen, von zwei P bis zu zwei Kreu- 
zen). Porphyrius gibt in einer falschen Erklärung zu einer Stelle 
des Ptolemaeus, in welcher dieser von den Octavengattungen, aber 
nicht von den Transpositionsscalen der Kitharoden gesprochen 
hatte, die Notiz (p. 332): Εἰδέναι δὲ καὶ τοῦτο ὅτι οἱ xıdapw- 
doi TETpacı τόνοις ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖςτον ἐχρῶντο, τῷ Ὑπολυ- 
δίῳ, τῷ Ἰαςτίῳ, τῷ Αἰολίῳ καὶ (ὙἹἸπεριαςτίῳ, während unser 
Anonymus sagt: οἱ δὲ κιθαρῳδοὶ τέτραςι τούτοις ἁρμόζονται" 
Ὑπεριαςτίῳ, Λυδίῳ, Ὑπολυδίῳ, Ἰαςτίῳ ; sie hat also Λυδίῳ, wo 
wir im Porphyrius Αἰολίῳ lesen. Es kann keine Frage sein, dass 


AIOAIRI nur ein Schreibfehler für AYAIQI ist. 


Wir bemerken, dass sich aus dem. hier besprochenen Ge- 
brauch der Tonarten in den einzelnen Zweigen der Musik eine 
Ordnung der Scalen ergibt, welche völlig dieselbe ist, wie die 
Ordnung unseres Quinteneirkels: die Hydrauleten gehen von 3 ? 
bis zu 1 Kreuz, die Kitharoden von 1 P bis zu 2 Kreuzen, die 
Auleten von 3 P bis zu 3 Kreuzen, die Orchestiker von 6 P bis 
zur Scala ohne Vorzeichen. Wir können also sagen: wenn auch 
nicht die Theorie des Aristoxenus, so geht doch die Praxis vom 
Quinteneirkel aus — in der That ist er so sehr im Wesen der 
Musik begründet, dass es unerklärlich sein würde, wenn die grie- 
chische nicht der Ordnung des Quintencirkels folgte. Es ist dies 
zugleich der Beweis für die Richtigkeit der Mittheilungen, welche 
unsere Quelle über den Gebrauch der Transpositionsscalen enthält. 


Die Tabelle auf S. 351 gibt eine Uebersicht über die An- 
wendung der Tonarten. 


Nur zwei Tonoi kommen, wie diese Tabelle zeigt, in allen 
Zweigen der Musik vor, im Chorgesang, in den Monodieen der 
Kitharoden und in der Musik der Auleten (um hier yon den Ην- 
draulen zu schweigen): dies sind der Iydische und hypolydische. 
Diese beiden stellen sich also als die häufigsten und vulgärsten 
heraus. Damit stimmt überein, dass die Musiktabellen der Alten 
die Lydische und Hypolydische voranstellen, oder dass, wenn sie 
nur eine einzige Scala vorführen, diese eine die Iydische ist. Wir 
haben schon oben darauf aufmerksam gemacht, dass sämmtliche 
erhaltenen Musikreste der Alten Iydisch gesetzt sind. 
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Uebersicht der griechischen Transpositionsscalen 


Aeltere Scalen 


Dazu aufgenommen von Aristoxenus 


oder Tonoi. 


A. 


Die zwölf Transpositionsscalen der gleichschwebenden 
, Temperatur 
nach dem Quinteneirkel geordnet, 
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δ 32. 
Die Transpositionsscalen bei Ptolemäus, 


Wir haben bisher die Theorie der Transpositionsscalen nach 
der Veberlieferung des Aristoxenus und der sich ihm anschliessen- 
den Musiker der späteren Kaiserzeit dargestellt.” Eine gar nicht 
unwesentliche Verschiedenheit hiervon zeigt sich in demjenigen, 
was Ptolemäus über die Transpositionsscalen berichtet. Es lässt 
sich dasselbe auf folgende zwei Punkte zurückführen. 


1. Von den 13 Transpositionsscalen des Aristoxenus erkennt 
Ptolemäus nur solche an, welche wir oben als P-Scalen bezeich- 
nen mussten und auch von diesen nicht mehr als 7, nämlich 
gerade so viel, als es verschiedene Octaven-Gattungen gibt: 
2, 9 „örı μόνους ἑπτὰ δεῖ τοὺς τόνους ὑποτίθεεθαι τοῖς εἴ- 
decı τοῦ διὰ παςῶν icapiduouc“, Es sind dies die hypodorische, 
die hypophrygische, die hypolydische, die dorische, die phry- 
gische, die Iydische, die mixolydische. Auch von der hypo- 
mixolydischen Scala als der höheren Antiphonie der hypodori- 
schen ist bei ihm die Rede 3, 10; doch spricht er auch dieser 
wenigstens tatsächlich die Berechtigung ab. Von den 5 dureh 
da$ Aristoxenische System sanetionirten #-Scalen sucht er 3, 11 
(,ὅτι οὐ δεῖ καθ᾽ ἡμιτόνιον παραύξειν, τοὺς τόνους“) aus inne- 
ren Gründen den Nachweis zu führen, dass sie gänzlich unbe- 
rechtigt seien. Wir wollen in die Art seiner Beweisführung nicht 
eingehen. Sicherlich aber würde er sie aus der Theorie nicht 
verbannt haben, wenn sie in der Praxis eine den b-Sealen ana- 
loge Berechtigung gehabt hätten. Sie waren zwar nicht gänzlich 
ungebräuchlich, wie dies wenigstens für die Scalen von 1bis3 # 
durch den vorigen Paragraphen festgestellt ist, aber ihre Anwendung 
muss immerhin eine sehr seltne gewesen sein. Auch Bakchius, 
ein Anhänger des Aristoxenischen Systems, berichtet, dass es 
praktische Musiker gibt, welche sich nur jener von Ptolemäus 
statuirten Transpositionsscalen bedienen, p. 12 Οἱ de τοὺς ἑπτὰ 
(τρόπους ἄδοντες) τίνας ἄδουςι; Μιξολύδιον, Λύδιον, Φρύτιον, 
Δώριον, Ὑπολύδιον, Ὑποφρύγιον, Ὑποδώριον. Es wird sich 
weiter unten zeigen, dass auch schon Heraclides Ponticus gegen 
die durch Aristoxenus recipirten Kreuzscalen polemisirt hat. 
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2. Einer jeden der von ihm anerkannten Transpositionsscalen 
weist Ptoleinäus einen pentekaidekachordischen Umfang zu; die 
von andern Musikern hinter der Mese eingeschalteten φθόγγοι 
ευνημμένοι, denen er, wie wir 5. 304 gesehen, die Bedeutung 
zuschreibt, die Modulation von einer Transpositionsscala in die 
andere zu ermöglichen (2, 6), werden von ihm in den zahlreichen 
Stellen seines Werkes, wo er die einzelnen φθόγγοι des Systems 
aufführt, durchgängig weggelassen. Viel wichtiger ist nun aber 
eine andere auf die φθόγγοι des Pentekaidekachordes sich be- 
zieheude Eigenthümlichkeit des Ptolemäus. Ausser der in den 
früheren Paragraphen von uns angewandten Nomenclatur dersel- 
ben wendet Ptolemäus noch eine andere an, welche er als die 
„rata θέειν Övouacia“ bezeichnet, während er die vulgäre bei 
den übrigen Musikern vorkommende Benennung der Töne als 
die «κατὰ δύναμιν Övonacia“ hinstellt. Wir dürfen hierfür die 
Ausdrücke thetische und dynamische Benennung gebrauchen. 
Sprechen wir es gleich hier zum Anfange mit Einem Worte aus, 
dass die thetische Onomasie des Ptolemäus bis auf eine geringe 
Verschiedenheit dieselbe ist wie die $ 27a von uns aus Manuel 
Bryennius hervorgezogene Ton-Benennung der byzantinischen 
Melopoioi. Die ganze Art und Weise, wie Ptolemäus davon redet, 
zeigt, dass sie unmöglich erst etwas von ihm selber Erfundenes 
ist... Er setzt dieselbe vielmehr als die den Lesern seines Buches 
bekanntere Onomasie voraus, und die folgenden Erörterungen 
werden keinen Zweifel lassen, dass die von Aristoxenus ausschliess- 
lich recipirte ὀνομαςία κατὰ δύναμιν zwar die ältere ist, dass 
aber die sogenannte thetische Nomenclatur schon eine geraume 
Zeit vor Ptolemäus in der Praxis der ausübenden Musiker aufge- 
kommen war und sich hier allmählich so befestigt hatte, dass Pto- 
lemäus sie als die vulgäre ansehen durfte. 


Nachdem Ptolemäus 2, 4 p. 56 gelehrt hat, dass nur das 
pentekaidekachordische Doppel-Octav-System auf den Namen τέ- 
λεῖον cücrnua Anspruch machen könne (vgl. oben S. 307), fährt 
er im folgenden Capitel p. 57 fort: 


Τοὺς δὲ τοῦ τῷ ὄντι τελείου καὶ dic διὰ παςῶν φθόγ- 
YOUC, πεντεκαίδεκα εὐνιςταμένους διὰ τὸ κοινὸν ἕνα Yive- 
εθαι τοῦ τε βαρυτέρου καὶ τοῦ ὀξυτέρου διὰ παςῶν καὶ μέ- 
κ.ον πάντων... ποτὲ μὲν παρ᾽ αὐτὴν τὴν θέειν, τὸ 
ὀξύτερον ἁπλῶς ἢ βαρύτερον, ὀνομάζομεν μέεην μὲν τὸν 
Griechische Metrik I. 2. Aufl. 23 
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εἰρημένον κοινὸν τῶν δύο διὰ παςῶν, προςλαμβανόμενον δὲ 
τὸν βαρύτατον,. καὶ νήτην ὑπερβολαίων τὸν ὀξύτατον, εἶτα 
τοὺς μετὰ τὸν προελαμβανόμενον ἐπὶ τὸ ὀξὺ ... ὑπάτην ὑπάτων 
καὶ παρυπάτην ὑπάτων καὶ λιχανὸν ὑπάτων ..., ποτὲ δὲ 
παρὰ τὴν δύναμιν αὐτήν, τὸ πρός τι πῶς ἔχον, ... 


Die hier zuerst dargelegte thetische Nomenclatur der auf 
der Doppel-Octav vorkommenden 15 Töne ist diejenige, welche 
blos die „Becıc“ derselben, d. 1. blos die Stelle der 15 Töne 
von der Tiefe nach der Höhe zu oder umgekehrt berücksichtigt 
(,.τὸ ὀξύτερον ἁπλῶς ἢ βαρύτερον“). Mit Rücksicht auf diese 
θέεις wird der mittlere Ton des ganzen Systems, welcher der 
höchste Ton der tiefern, der tiefste Ton der höheren auf dem 
Systeme enthaltenen Octave ist, als necn bezeichnet; der tiefste 
Ton des ganzen Systems (also die tiefere Antiphonie der Mese) 
als προςλαμβανόμενος, der höchste Ton (die höhere Autiphonie 
der uecn) als νήτη ὑπερβολαίων ; die auf den mpocAaußavöuevoc 
folgenden höheren Töne heissen ὑπάτη ὑπάτων, παρυπάτη ὑπάτων 
u. s. w. Bei dieser Beschreibung deutet Ptolemäus mit keinem 
Worte an, wie gross die Intervalle sind, um welche die zwischen 
dem mpockaußavöuevoc und der uecn, zwischen der uecn und 
der νήτη ὑπερβολαίων liegenden Töne im einzelnen von einander 
abstehen oder, was dasselbe ist, er lässt es durchaus unbestimmt, 
welcher Octaven-Gattung die beiden auf dem ganzen Systeme ent- 
haltenen von einander nur antiphonisch verschiedenen Octaven 
angehören. Es ist bei einer um die wirkliche Sachlage sich 
kümmernden Interpretation diese Unbestimmtheit um so schär- 
fer ins Auge zu fassen, als Ptolemäus weiterhin bei der Er- 
läuterung der dynamischen Nomenclatur der Töne die zwi- 
schen den Tönen liegenden Intervalle und somit das bestimmte 
eidoc, dem die beiden auf dem dynamisch bezeichneten Doppel- 


Octav-Systeme .enthaltenen Octaven angehören, aufs genaueste be- 


stimmt. Der ganze Unterschied der thetischen und dynamischen 


Bezeichnungsweise besteht der Darstellung des Ptolemäus gemäss - 


eben darin, dass bei der ersteren die Intervallgrösse der einander 
benachbarten Töne oder, was dasselbe ist, dass das εἶδος τῶν 
διὰ παςῶν unbestimmt gelassen ist, bei der dynamischen aber 
nicht, 


Es berichtet nämlich der zweite Theil «der in Rede stehen- 
den Stelle des Ptolemäus, von der wir oben nur die Anfangs- 


$ 32. Die Transpositionsscalen bei Ptolemäus. δῦ 


worte ἡποτὲ δὲ παρὰ τὴν δύναμιν αὐτήν, τὸ πρός τι πῶς ἔχον“ 
ausgezogen haben: Auf dem nach der δύναμις der Töne benann- 
ten Doppel-Octav-Systeme befinden sich zwei diazeuklische Ganz- 
ton-Intervalle, ein höheres und ein tieferes. Der tiefere Grenzton 
des höheren diazeuktischen Intervalls heisst necn, der höhere 
Grenzton mapauecn. Von dem tieferen diazeuktischen Intervalle 
(βαρυτέρα διάζευξις) heisst der tiefere Grenzton rpockaußavö- 
μένος, der höhere ὑπάτων ὑπάτη. Auf die tiefere Diazeuxis 
folgen nach der Höhe zu zwei συνημμένα τετράχορδα, deren ge- 
meinsamer Ton μέσων ὑπάτη heisst. Ebenso folgen auf die 
höhere Diazeuxis zwei cuvnuneva τετράχορδα, deren gemeinsamer 
Ton διεζευγμένων νήτη heisst. Dann werden schliesslich für die 
zwei inneren Töne eines jeden der vier Tetrachorde die Namen 
angegeben: ὑπάτων παρυπάτη, ὑπάτων λιχανός u. 8. W. 


Das dynamisch benannte pentekaidekachordische System 
ist mithin ein solches, auf welchem die darin enthaltenen zwei 
vollständigen Octaven (vom mpocAaußavöuevoc bis zur μέςη πηι 
von der uecn bis zur νήτη ὑπερβολαίων) der hypodorischen 
Octaven-Gattung angehören, also das auch von allen übrigen Mu- 
sikern zu Grunde gelegte Doppel-Octav-System. Für die Trans- 
positionsscala ohne Vorzeichen: 


” ὑπάτ. μέεων διεζευγμ. ὑπερβολ. 
= mn) mn, ,..-..--- ω »----»»--᾿ Ἅ.ὖ--΄’΄..... 
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. E . . Ye 3 > > 
υ > > eg, Fo e 
ἐξ ΞΕ εξ sE EEE SE 
ESERTSERrR ΞΊΈ FESTE 
AH cdefygyahrc de ἢ g 


Von dem thetisch benannten pentekaidekachordischen 
Systeme des Ptolemäus, in welchem dieser nur die Abstände 
zwischen rrpockaußavönevoc, μέςη und νήτη ὑπερβολαίων an- 
- gibt, die übrigen 12 Töne dagegen in Beziehung auf ihre Inter- 
valle unbestimmt lässt, können wir eben dieser Angabe des Pto- 
lemäus zufolge nur dies sagen, dass die beiden antiphonisch von 
einander verschiedenen Octaven desselben einer jeden beliebigen 
Octaven-Galtung angehören können: es lassen sich, für die Trans- 
positionsscala ohne Vorzeichen folgende cucrnuata τέλεια der the- 
tischen Onomasie denken: 

93% 
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= ὑπάτ. μέεων dIEZEUYM. ὑπερβολ. 

| en 
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denn eine jede dieser 7 Doppel-Octaven entspricht genau der 
von Ptolemäus gegebenen Beschreibung des thetisch benannten 


τέλειον εὐετημα. 
Die Angaben des Ptolemäus sind überall wir können sagen 


so mathematisch genau, dass man, wenn anders der Text nicht 
corrupt ist, sich schlechterdings auf dieselben verlassen kann, ohne 
dass man befürchten muss, es etwa wie bei Aristides und seinen 
Genossen mit einem ungenauen Ausdrucke zu thun zu haben. 
Hat Ptolemäus seine Definition der thetischen Onomasie in der 
eben besprochenen Allgemeinheit gehalten, so folgt daraus, dass 
sie in der That in jener Allgemeinheit gefasst werden muss. Ein 
Beweis für die Richtigkeit dieser nnsrer Interpretation ist in den 
auf die Ptolemäische Erörterung der dynamischen Onomasie fol- 
genden ‚Worten enthalten p. 59. 

Koi δὴ κατὰ ταύτας τὰς ὀνομαείας, TOUTECTI τὰς τῶν 
δυνάμεων, μόνως ἂν καλοῖντο κυρίως τῶν φθόγγων, ἑςτῶτες 
μὲν ἐν ταῖς τῶν τενῶν μεταβολαῖς προελαμβανόμενος καὶ 
ὑπάτη ὑπάτων καὶ ὑπάτη MECWV καὶ een καὶ παραμέςεη καὶ 
vnrn διεζευγμένων καὶ νήτη ὑπερβολαίων ..., κινούμενοι δὲ 
οἱ λοιποί". μεταβιβαζομένων γὰρ τῇ θέςει τῶν δυνάμεων 
οὐκέτι τοῖς αὐτοῖς τόποις ἐφαρμόζουειν οἱ τῶν ἑετώτων ἢ 
κινουμένων ὅροι. 

Hier spricht Ptolemäus von der schon S. 292 berührten Un- 
terscheidung der φθόγγοι ἑςτῶτες und κινούμενοι, welche bei 
dem Gegensatze der verschiedenen Tongeschlechter und Chroai 
(„Ev ταῖς τῶν γενῶν μεταβολαῖς“) von Bedeutung wird, wenn- 
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gleich sie für die in diesem Kapitel ausschliesslich in Rede 
stehende diatonische Musik irrelevant ist. Die Grenztöne der auf 
dem τέλειον cüctnua vorkommenden diazeuktischen Intervalle und 
(dorischen) Tetrachorde haben nämlich im enharmonischen und 
chromatischen Tongeschlechte und in den Chroai genau dieselbe 
Tonhöhe wie in der Diatonik und heissen deshalb EcrWrec φθόγ- 
τοι d. i. stetige Töne. Die beiden mittleren Töne eines jeden 
Tetrachordes aber verändern ihre Tonhöhe, wenn die Musik eine 
enharmonische oder chromatische ist, und heissen deshalb κινού- 
μενοι d. 1. bewegliche Töne. In der S.356 von uns zu Grunde 
gelegten Transpositionsscala ohne Vorzeichen sind die Töne ὦ h e 
und deren höhere oder tiefere Octaven φθόγγοι ἑςτῶτες, alle übrigen 
φθόγγοι κινούμενοι. Ptolemäus sagt nun in der zuletzt herbeigezoge- 
nen Stelle „in Wahrheit werden blos bei dynamischer Ono- 
masie der mpockaußavöuevoc (A), die ὑπάτη ὑπάτων (Z), die 
ὑπάτη μέεων (e), die μέςη (a), die rapauecn (AR), die νήτη διεζευγμέ- 
νων (6), die νήτη ὑπερβολαίων (ὦ) stetige Töne, die übrigen be- 
wegliche Töne heissen. Denn, wenn wir die thetischen Bezeich- 
nungen an Stelle der dynamischen treten lassen, so wird das, was 
stetiger oder beweglicher Ton ist, nicht mehr an der nämlichen 
Stelle der Scala stehen wie bei der dynamischen Bezeichnung.“ 
Der letztere Satz besagt, um dies gleich durch ein Beispiel zu 
erläutern, folgendes: in einer diatonischen Scala olıme Vor- ΄ 
zeicheh ist der Ton ἃ ein stetiger Ton; bei dynamischer Ono- 
masie heisst dieser Ton stets die μέςη, aber bei thetischer 
Onomasie wird dieser stetige Ton ὦ keineswegs immer die Stelle 
als uecn haben (wie in der S. 356 mit I bezeichneten Scala), 
er kann auch die Stelle der Aıxavöc uecwv haben (in ID), oder 
der παρυπάτη uecwv (in ID), oder der ὑπάτη necwv (in IV), oder 
der Aıxavöc ὑπάτων (in V) oder der παρυπάτη ὑπάτων (in VI), 
oder der ὑπάτη ὑπάτων (in VID. Ptolemäus pflegt einem jeden 
Tonnamen, je nachdem er die dynamische oder thetische Ono- 
masie anwendet, den Zusatz „tn δυνάμεις oder „ti Beceı“ hin- 
zuzufügen,; z. B. ἣ τῇ δυνάμει een, ἣ τῇ θέςει μέεη, ἣ τῇ 
δυνάμει παραμέςη, N τῇ θέςει παραμέςη, was wir durch tlıeti- 
sche Mese, dynamische Mese, dynamische Paramese, thetische Pa- 
ramese übersetzen können. In der soeben besprochenen Stelle 
sagt also Ptolemäus, dass die dynamische Mese, die dynamische 
Paramese, der dynamische Proslambanomenos u. s. w. stets ein 
φθόγγος κινούμενος sei, aber dass man dies keineswegs von der 
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thetischen Mese, von der thetischen Paramese, von dem thetischen 
Proslambanomenos u. s. w. sagen könne. 

Nachdem Ptolemäus noch auseinandergesetzt, welche Töne 
des dynamisch benannten Systems die Grenztöne der 7 verschie- 
denen Octaven-Galtungen sind (übereinstimmend mit den .Anga- 
ben der übrigen Musiker S. 308), schliesst er das in Rede 
stehende Kapitel mit folgendem Satze “Ὡς Exoucı τοῦ προχείρου 
τῆς ἐπιβολῆς ἕνεκεν αἱ ὑποκείμεναι τοῦ ἀμεταβόλου ευετήματος 
παραςημειώςεις. Eine bequeme Tabelle also, so sagt er, sollte 
die thetische und dynamische Onomasie veranschaulichen. Doch 
ist an dieser Stelle seines Werkes von den uns erhaltenen Hand- 
schriften die von ihm citirte Tabelle nicht überliefert. Wohl aber 
findet sich eine die dynamische und thetische Onomasie erläu- 
ternde tabellarische Uebersicht am Ende des eilften Kapitels sei- 
nes zweiten Buches, wo für einen jeden der von Ptolemäus aner- 
kannten 7 Tonoi oder Transpositionssealen die thetische und dy- 
namische Benennung der zu einer jeden Transpositionsscala gehö- 
renden 15 Töne gegenübergestellt ist, die thetische Benennung zur 
linken, die dynamische zur rechten Seite einer jeden Tabelle; am 
äussersten Rande zur rechten ist jedesmal angegeben, welcher 
Ton ein ἑςτιώς ist, und wie diese EcrWtec um ein Ganzton-In- 
tervall (τόνος) oder um eine Quarte (τετράχορδον) von einander 
abstehen. In der Mitte der Tabelle zwischen der thetischen und 
dynamischen Benennung der Töne ist angegeben, ob ein Ton von 
seinem Nachbartone um einen Ganzton oder einen Halbton ent- 
fernt ist. Bei dieser letzteren Angabe legt aber Ptolemäus nicht 
die natürliche diatonische Scala zu Grunde, in welcher zwei be- 
nachbarte Töne des Systems entweder um den grossen Ganzlon 
8:9 oder den kleinen Ganzton 9:10 oder den natürlichen Halb- 
ton 15:16 von einander abstehen, sondern vielmehr diejenige 
Stimmungsart, welche er als das διάτονον μαλακόν bezeichnet, 
d. i. diejenige diatonische Chroa, in welcher die Intervalle der 
benachbarten Töne entweder der grosse Ganzton 8:9 (ἐπὶ 6) oder 
der übermässige Ganzton 7: 8 (ἐπὶ ΖΎ oder der verminderte Halb- 
ton 20:21 (ἐπὶ κΎ sind. 

Es lassen sich die 7 Tabellen des Ptolemäus bequem auf einer 
einzigen Tabelle vereinigen. Es ist dies in der S. 353 anliegen- 
den Tabelle geschehen. Hier finden sich zunächst die 7 von Pto- 
lemäus anerkannten Transpositionsscalen verzeichnet von der mi- 
xolydischen (mit 6P) bis zur hypodorischen (mit 4 ἢ). In einer 
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jeden sind iunerhalb der beiden die ganze Tabelle durchschnei- 
denden schwarzen Vertikallinien die ihr von Ptolemäus vindicirten 
15 Töne enthalten. Oberhalb der Töne stehen ihre dynamischen 
Benennungen, unterhalb derselben die thetischen, beide mit den 
von Ptolemäus gebrauchten Ueberschriften δυνάμεις und θέςεις, 

Um die thetische Nomenclatur von der dynamischen leichter 
zu sondern, ist .die erstere farbig ausgeführt. Die von Ptole- 
mäus jedesmal als solche angegebenen φθόγγοι ἑςτῶτες haben 
wir durch feitere Schrift von den κινούμενοι unterschieden. 

Der dynamische Proslambanomenos, die dynamische Hypate, 
die dynamische Parhypate irgend einer Scala sind, wie wir wis- 
sen, dieselben Töne, welche bei Aristoxenus und den Aristoxe- 
neern schlechtbin Proslambanomenos, Hypate, Parhypate u. s. w. 
heissen. Um die Transpositionsscala zu bezeichnen, setzt Ptole- 
mäns den Namen dersglben gewöhnlich im Genetiv hinzu; z. B. 
n τοῦ ὑποδωρίου (seil. τόνου) τῇ δυνάμει προςλαμβανόμενος 
oder ἣ τοῦ ὑποδωρίου κατὰ δύναμιν προςλαμβανόμενος. Die 
übrigen Musiker beginnen eine jede Transpositionsscala mit dem 
Proslambanomenos und schliessen sie mit der Nete, auf den Ta- 
bellen des Ptolemäus ist es blos die dorische Transpositionsscala, 
welche mit dem Proslambanomenos beginnt und mit der Nete 
Hyperbolaion aufhört. Die hypolydische beginnt bei ihm mit der 
dynamischen Hypate Hypaton, die hypophrygische mit der Parhy- 
pate Hypaton, die hypodorische mit der dynamischen Lichanos 
Hypaton; es fehlt also bei Ptolemäus der hypolydischen der tiefste 
Ton (4), der hypophrygischen die zwei tiefsten Töne (G und 4), 
der hypodorischen die drei tiefsten Töne (#, @ und As). So 
viel Töne aber diesen Tonarten in der Tiefe fehlen, eben so viele 
werden ihnen von Ptolemäus in der Höhe hinzugefügt, und zwar 
legt Ptolemäus diesen höheren bei den andern Musikern nicht 
vorkommenden Tönen dieselben Benennungen bei, welche den um 
eine Doppel-Octave tieferen Tönen zukommen würden. So folgt bei 
ihm in der hypodorischen Scala auf die Nete Hyperbolaion (2) 
noch eine Ilypate Hypaton (7) als die Doppel-Octav der bei den 
übrigen Musikern sogenannten hypodorischen Hypate Hypaton (6), 
ferner eine Parhypate IIypaton (as) und eine Lichanos Hypaton 
(δ). Auch dies muss eine zur Zeit des Ptolemäus fesistehende 
Terminologie gewesen sein; wir sehen dies insbesondere daraus, 
dass er das Wort: (dynamischer) Proslambanomenos als einen mit 
(dynamischer) Nete Ilyperbolaion identischen "Ausdruck gebraucht, 
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nicht blos in den von ihm aufgestellten Tabellen, sondern auch 
da, wo er die dynamische Onomasie der Töne im allgemeinen 
erläutert, 2, 5. Denn hier heisst es p. 59: xoAoüuev ... προς- 
λαμβανόμενον καὶ νήτην ὑπερβολαίων τὸν βαρύτερον τῆς Ba- 
ρυτέρας διαζεύξεως (sc. φθόγγον vgl. 5. 355). Und eben so heisst 
es hier p. 60: vnm ὑπερβολαίων μία τις οὖςα καὶ ἣ αὐτὴ τῷ 
προςλαμβανομένῳ. — Die phrygische, Iydische und mixolydische 
Scala beginnen bei den übrigen Musikern mit dem Proslamba- 
nomenos, der hier resp. ein oder zwei oder drei Stufen höher 
liegt als der dorische Proslambanomenos. Auch dies ist bei Pto- 
lemäus anders. Die phrygische Scala lässt er einen, die Iydische 
zwei, die mixolydische drei Töne unterhalb des Proslambanome- 
nos beginnen und gibt denselben diejenigen Namen, welche eigent- 
lich denjenigen Tönen zukommen, welche um eine Doppel-Octave 
höher sind. So beginnt nach ihm die phrygische Scala in der 
Tiefe mit der dynamischen Paranele IIyperbolaion 2 und schliesst 
in der Höhe mit dem ebenfalls Paranete Hyperbolaion genannten 
Tone d. Analog beginnt die Iydische Scala unten mit der Trite 
Ilyperbolaion 3 und schliesst oben mit der Trite Hyperbolaion ὦ, 
und ebenso auch beginnt die mixolydische unten mit der Nete 
diezeugmenon 2 und schliesst oben mit der Nete diezeugimenon ὁ. 
— So fangen denn 6 der Ptolemäischen Scalen in der Tiefe mit 
demselben Tone 2 an und schliessen in der Höhe mit dem Tone ὁ. 
Blos die Ihypolydische, in welcher kein Ton ὁ vorkommt, beginnt 
in der Tiefe mit A und schliesst in der Höhe mit «. 

Bei der thetischen Nomenclatur der Töne heisst ein jedes 
tiefes 2 resp. A der thetische Proslambanomenos, jedes hohe ὁ 
resp. « die thetische Nete Hyperbolaion. Die zwischen diesen 
Grenztönen einer jeden Scala liegenden 13 Töne werden von der 
Tiefe nach der Höhe zu fortlaufend thetische Hypate Hypaton, 
thetische Parlıypate Hypaton, thetische Lichanos Hypaton u. 8. w. 
genannt. Von diesen thetischen Tönen haben nun wieder zwei 
eine besonders hervorragende Bedeutung, nämlich die thetische 
Hypate Meson (in jeder Transpositionsscala der Ton /) und die 
thetische Nete Iyperbolaion (in jeder Transpositionsscala der Ton /). 
Durch diese beiden Töne wird in jeder Transpositionsscala eine 
Octav begrenzt, welche wir auf unsrer Tabelle durch zwei far- 
bige, die sämmtlichen Scalen durchschneidende Vertikalstriche für 
das Auge hervorgehoben haben. Von dieser Octav spricht Ptole- 
mäus im Aufang des Kapitels, welchem jene Tabellen hinzugefügt 
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sind (2, 11), indem er beginnt: exAaußavouevou τὰρ τοῦ διὰ 
παςῶν κατὰ τοὺς μεταξύ πως τοῦ τελείου εὐυςτήματος τόπους, 
τουτέςτι τοῦ ἀπὸ τῆς τῇ θέτει τῶν μέεων ὑπάτης ἐπὶ τὴν νή- 
τὴν διεζευγμένων, ἕνεκα τοῦ τὴν φωνὴν ἐμφιλοχόρως ἀνα- 
«τρέφεεθαι καὶ κατατίνεεθαι περὶ τὰς μέεας μάλιετα μελῳδίας, 
ὀλιζάκις ἐπὶ τὰς ἄκρας ἐκβαίνουςταν διὰ τὸ τῆς παρὰ τὸ μέ- 
τριον χαλάςεως καὶ κατατάςεως ἐπίπονον καὶ βεβιαςμένον. Das 
τέλειον εὐετημα, von dem er zu Anfang des Satzes redet, ist 
die auf seinen Tabellen dargestellte Doppel-Octav von B his b, 
resp. A bis a ἃ. i. vom thetischen Proslambanomenos bis zur theti- 
schen Nete Hyperbolaion; die auf demselben zu nehmende Octav von 
der thetischen Hypate Meson bis zur-thetischen Nete diezeugmenon 
enthält, wie er sagt, τοὺς μεταξύ πως τοῦ τελείου CUCTNUATOC TÖ- 
πους d. i. etwa die mittleren Stellen oder Töne der ganzen 
Doppel-Octav —, es heisst nicht geradezu ‚„‚die mittleren,“ sondern 
„elwa die mittleren,“ denn unterhalb jener Octav befinden sich auf 
der Doppeloctave vier Töne, oberhalb derselben nur drei Töne {nur 
dann hätte er schlechthin die „mittleren Stellen“ sagen können, 
wenn auf beiden Seiten der Octav gleichviel Töne vorhanden wären). 
Diese Octav ist es, in welcher sich, wie wir dann weiter aus 
Ptolemäus erfahren, die melodieführende Stimme am liebsten be- 
wegl; nur selten schreitet sie über deren Grenzen hinaus, denn 
über die mittlere, masshaltende Tonregion hinaus mit der Stimme 
in die Tiefe zu gehen oder sie zu höheren Tönen auzuspaunen, 
ist etwas Beschwerliches und Gezwungenes. Wir werden auf 
“diese Angabe unten $ 33 zurückkommen, indem wir uns zu- 
nächst zu den folgenden Worten des Ptolemäus wenden. Auf die 
im Obigen angezogenen Worte folgt nämlich der Nachsatz: 
n μὲν τοῦ Μιξολυδίου μέςη (N) κατὰ τὴν δύναμιν ἐφαρ- 
μόζεται TW τόπῳ τῆς παρανήτης τῶν διεζευγμένων, ἵν᾽ 
ὁ τόνος τὸ πρῶτον εἶδος ἐν τῷ προκειμένῳ ποιήςει τοῦ 
διὰ παςῶν᾽ 
δὲ τοῦ Λυδίου TW τόπῳ τῆς τρίτης τῶν διεζευγμένων 
κατὰ τὸ δεύτερον εἶδος" 
ἡ δὲ τοῦ Φρυγίου τῷ τόπῳ τῆς παραμέεης κατὰ τὸ τρίτον 
εἶδος" 
ἣ δὲ τοῦ Δωρίου τῷ τόπῳ τῆς μέςης ποιοῦςα τὸ FR 
καὶ μέςον εἶδος τοῦ διὰ παςῶν᾽ 
δὲ τοῦ .-Ὑπολυδίου τῷ τόπῳ τῆς λιχανοῦ τῶν μέεςων 
κατὰ τὸ- πέμπτον εἶδος᾽ 


= 


= 
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n de τοῦ Ὑποφρυγίου TW τόπῳ τῆς παρυπάτης τῶν μέ- 
CWV κατὰ τὸ ἕκτον εἶδος" 

ἣ δὲ τοῦ Ὑποδωρίου τῷ τόπῳ τῆς τῶν μέεων ὑπάτης 
κατὰ τὸ ἕβδομον εἶδος. 


Der hier jedesmal an erster Stelle genannte Ton ist die dy- 
namische Mese (uecn κατὰ δύναμιν) einer jeden der 7 Plolemäi- 
schen Transpositionsscalen von der Iydischen bis zur hypodori- 
schen; bei dem jedesmal an zweiter Stelle genannten Tone ist 
τῇ θέςει zu ergänzen, z. B. τῆς τῇ θέςει παρανήτης τῶν διεζευγ- 
μένων, und zwar ist immer der thetische Ton derjenigen Trans- 
positionsscala gemeint, welcher die ihm durch das Wort ἐφαρ- 
μόζεται gleichgestellte dynamische Mese angehört, also: die dyna- 
mische Mese der mixolydischen Transpositionsscala entspricht der 
Stelle, welche die thetische Paranete diezeugmenon der mixoly- 
dischen Transpositionsscala einnimmt, u. s. w. Werfen wir einen 
Blick auf unsere Ptolemäische Tabelle, so sehen wir, dass das 
epapuölecdun für alle!) 7 Scalen von einer genauen Identität 


*) Bellermann anonym. p. 12 gibt eine Erklärung der thetischen 
Önomasie, die von der hier Buz orkeillten durchaus verschieden ist, und 
im ganzen darauf hinauskommt, dass die nach der Thesis benannten 
Töne nichts anderes sind als die ‘Töne der dorischen Transpositions- 
scala. Bei dieser Auffassung findet eine wirkliche Identität zwischen 
der jedesmaligen dynamischen Mese und dem ihr von Ptolemäus durch 
das Wort ἐφαρμόζεται gleichgestellten thetischen Tone nicht in allen 7, 
sondern nur in folgenden 4 Transpositionsscalen statt: der mixolydi- 
schen, phrygischen, dorischen und hypodorischen, in welchen die betref- 
fenden Töne (in Uebereinstimmung mit unserer Darstellung) folgende 
sind: es, c, ὃ, f. In den übrigen drei Transpositionsscalen entsprechen 
sich der jedesmalige dynamische und Ahelische Ton nicht genau, son- 
dern differiren um 1 Halbton, denn die der lydischen necn κατὰ δύν. 
εἰ entsprechende thetische τρίτη dieZeuyu. ist nach Bellermanns Auffas- 
sung der Ton es, die der hypolydischen uecn κατὰ δύναμιν a entspre- 
chende thetische Arxavöc uecwv ist nach Bellermann der Ton as, die 
der hypophrygischen uecn κατὰ δύναμιν g entsprechende thetische παρυ- 
πάτη uecwv ist nach Bellermann der Ton ges. Der alte Herausgeber 
und Erklärer des Ptolemäns Johannes Wallis gibt in den Notensca- 
len 8. 75 ff. seine Auffassung einer jeden von dem thetischen Pros- 
lambanomenos bis zur ee ΕΝ Nete Hyperbolaion reichenden Traus- 
»ositionsscale, und $. 73 sagt er, wie er die dynamische Mese einer jeden 
'ranspositionsscala auflasst. Hiernach findet auch nach Wallis für alle 
7 Transpositionsscalen ein genaues Entsprechen des in der obigen Stelle 
des Ptolemäus jedesmal einander gegenübergestellten dynamischen und 
thetischen Tones statt; nicht wie bei Bellermann eine mehrmalige Dit- 
ferenz um einen Halbton. Wem der Noten-Schlüssel nicht unbekannt 
ist, welchen Wallis seinen die thetische und dynamische Bedeutung er- 
läuternden Scalen vorgesetzt hat, wird alsbald erkennen, dass hier eine 
völlige Uebereinstimmung zwischen Wallis und mir, aber nicht zwischen 
Wallis und Bellermann stattfindet. 
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der Tonhöhe des. jedesmal neben einander gestellten dynamischen 
und thetischen Tones zu verstehen ist. In der mixölydischen 
Scala ist die dynamische Mese und Jie thetische Paranete diezeug- 
menon der Ton es, — in der Iydischen Scala ist die dynamische 
Mese und die thetische Trite diezeugmenon der Ton d — in der 
phrygischen Scala ist die dynamische Mese und die thetische Pa- 
ramese der Ton e — in der dorischen Scala ist die dynamische 
Mese und die thetische Mese der Ton d, — in der hypolydischen 
Scala ist die dynamische Mese und die thetische Lichanos Meson 
der Ton @, — in der hypophrygischen Scala ist die dynamische 
Mese und die Parhypate Meson der Ton 9, — in der hypodori- 
schen Scala ist die dynamische Mese und die thetische Hypate 
Meson der Ton ΑΚ ᾿ 
Jedesmal wo Ptolemäus in unsrer Stelle sagt, dass die dyna- 
mische Mese einer Transpositionsscala mit einem bestimmten 
thetischen Tone zusammenfällt, gibt er zugleich an, in welcher 
der 7 Octaven-Gattungen dies Zusammentreffen stattfindet. Bei 
dem τόνος Μιξολύδιος geschieht es im πρῶτον εἶδος τοῦ διὰ 
παςῶν; beim τόνος Λύδιος im δεύτερον εἶδος τοῦ διὰ παςῶν; 
beim τόνος Φρύγιος im τρίτον; beim τόνος Δώριος im τέταρ- 
τον; beim τόνος Ὑπολύδιος im πέμπτον ; beim τόνος Ὑποφρύτιος 
im ἕκτον; beim τόνος Ὑποδώριος im ἕβδομον εἶδος τοῦ διὰ 
παςῶν. Diesen Worten des Ptolemäus folgend haben wir auf der 
Tabelle bei einem jeden Tonos angegeben, welches εἶδος διὰ 
macwv durch die von Ptolemäus auf jedem Tonos hervorgehobene 
Octav (von der thetischen Hypate Meson bis zur thetischen Nete 
Hyperbolaion) gebildet wird. Wir wissen, dass das πρῶτον εἶδος 
τοῦ διὰ παςῶν das mixolydische, das δεύτερον das Iydische, das 
τρίτον das phrygische genannt wurde u. 5. w. Es enthält dem- 
nach die von Ptolemäus auf einer jeden Transpositionsscala be- 
sonders hervorgehobene mittlere Region von der tbetischen Hypate 
Meson an dasjenige εἶδος τοῦ διὰ nacwv, welches dem betreffenden 
τόνος gleichnamig ist: die mixolydische Transpositionsscala bietet 
in jenen Tönen die mixolydische (oder erste) Octaven-Gattung dar, 
die Iydische Transpositionsscala die Iydische (oder zweite) Octaven- 
Gattung, die phrygische Transpositionsscala die phrygische (oder 
dritte) Octaven-Gattung u. 5. W. 
Mithin steht die thetische Onomasie in einem bestimmten 
Zusammenhange mit den 7 Oclaven-Galtungen: Die thetische 
Hypate Meson und die thetische Nete Hyperbo- 
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laion irgend eines Tonos sind die Grenztöne der 

diesem Tonos gleichnamigen Octaven-Gattung. 

Wir haben den Tönen der Ptolemäischen Scalen die alten 
Singnoten hinzugefügt; auch sie lassen sofort eine Auszeichnung 
der von der thetischen Hypate Meson bis zur thetischen Nete 
Hyperbolaion reichenden Octav einer jeden Transpositionsscala 
erkennen. Denn eben diese Octav ist es, welche durch die un- 
veränderten Buchstaben des (neuionischen) Alphabets notirt ist. 
Oberhalb und unterhalb dieser Octav sind Notenzeichen ange- 
wandt, welche in der modificirten Gestalt der neuionischen Buch- 
staben bestehen. Wir können auch so sagen: auf das thetische 
τετράχορδον διεζευγμένων und uecwv einschliesslich der in der 
Mitte stehenden necn und παραμέςη kommen die unveränderten 
Notenbuchstaben, auf das thetische Tetrachord Hyperbolaion und 
Hypaton sammt dem Proslambanomenos kommen die veränderten 
Buchstaben. Nur für die lydische und hypolydische Iypate Meson 
der thetischen Onomasie findet hier eine Abweichung statt, deren 
Grund in der Berücksichtigung liegt, welche der Notenerfinder 
der enharmonischen und chromatischen Musik zu Theil werden 
liess. . Im enharmonischen und chromatischen Tongeschlechte 
nämlich liegt die thetische Hypate Meson der Iydischen und hypo- 
Iydischen Scala um einen Halbton tiefer als im Diatonischen vgl. 
unten. So lange man noch nicht die thetische Onomasie anwandte, 
— es ınag dieselbe erst nach Aristoxenus aufgekommen sein, ob- 
wohl uns streng genommen für eine jede Zeitbestimmung hier 
ein Criterium fehlt — so lange man also noch auf die dynamische 
ÖOnomasie beschränkt war, konnte man blos vom τόνος Δώριος 
sagen, dass die Hypate Meson der tiefere Grenzton der dem To- 
nos gleichnamigen, also der dorischen Octaven-Gattung sei. Der 
untere Grenzton einer Octaven-Gattung hat sicherlich eine für 
die harmonische Bedeutung der Octaven-Gattung wichtige Be- 
deutung, sei es nun, dass er die Bedeutung der Tonica oder 
einer Dominante habe. Wir wollen später zu ermitteln versuchen, 
was hier das richtige ist; einstweilen möge es erlaubt sein, um 
die Sachlage hier anschaulich zu machen, jenen tieferen Grenzton 
der Octaven-Gattung als die Prime zu bezeichnen. Für den τόνος 
Δώριος hatte man also für die Prime der gleichnamigen Octaven- 
Gattung einen festen Ausdruck, nämlich Hypate Meson; äuf dem 
phrygischen Tonos musste man die Prime der gleichnamigen 
Octaven-Gattung als Lichanos Hypafon, für die Iydische als Par- 
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hypate Hypaton bezeichnen, und so hatte auch für jeden andern 
Tonos die Prime der gleichnamigen Octaven-Gattung stets einen 
andern Namen. So war es, wie gesagt, so lange, als man nur 
die dynamische Onomasie kannte. Das Aufkommen der the- 
tischen Onomasie hat nun eben darin seinen Grund, dass man 
für die Prime einer jeden Octaven-Gattung eine gleiche Benennung 
verlangte — man nannte sie mit demselben Namen wie die Prime 
jener dorischen Octaven-Gattung, nämlich Hypate Meson, aber 
bediente sich alsdann des Zusatzes κατὰ θέειν oder θέςει. Die 
Φρύγιος κατὰ θέειν ὑπάτη ὑπάτων ist die Prime der phrygischen 
Octaven-Gattung, ebenso wie die Δώριος ὑπάτη uecwv die Prime 
der dorischen Octaven-Gattung war. Hieraus erhellt nun, wie es 
kommt, dass gerade für den τόνος Δώριος die thetische und dy- 
namische Onomasie identisch ist: die Δώριος κατὰ θέειν ὑπάτη 
ist auch die Δώριος κατὰ δύναμιν ὑπότη — man brauchte also 
bei dem τόνος Δώριος nur schlechthin von einer Hypate, Par- 
hypate u. s w. zu reden. 

Nun heisst aber der tiefere Grenzton der dorischen Octoven- 
Gattung nicht blos dann Hypate Meson, wenn dieselbe in der 
dorischen Transpositionsscala (mit sechs b) gesetzt ist, sondern 
auch dann, wenn sie irgend einer beliebigen andern Transposi- 
tionsscala (mit einem b, mit zweiP, mit dreiP.u. 8, w.) an- 
gehört. Wie verfubr man nun in einem solchen Falle bei den 
übrigen Octaven-Gattungen? Wurde der tiefere Grenzton der hypo- 
phrygischen Octaven-Gattung nur in dem Falle die Ὑποφρύτιος 
κατὰ θέειν ὑπάτη necwv genannt, wenn die hypophrygische Octa- 
ven-Gatlung der gleichnamigen Transpositionsscala (mit zwei b) 
angehörte? Wie wurde sie genannt, wenn die hypophrygische 
Melodie wie in dem uns erhaltenen Liede auf Nemesis in der so- 
genannten Iydischen Transpositionsscala (mit einem P) gesetzt 
war? Wissen wir doch, dass gerade diese Iydische Transpositions- 
scala die häufigste von allen war, und dass zur Zeit des Meso- 
medes, also gerade im Zeitalter des Ptolemäus, auch dorische 
Melodien in ihr geschrieben wurden. Sind doch nicht nur die 
drei Lieder des Mesomedes, sondern auch sämmtliche vom Ano- 
nymus mitgetheilten Musikreste in dieser Transpositionsscala ge- 
halten. Die Kitharoden gebrauchten von den durch Ptolemäus 
anerkannten Transpositionsscalen nicht mehr als nur zwei, die 
Iydische (mit einem D) und die Hypolydische (ohne Vorzeichen) ; 
alle übrigen, nämlich der τόνος Ὑποφρύγιος, Φρύγιος, Ὑποδώ- 
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pıoc, Μιξολύδιος wurden von ihnen unbenutzt gelassen; und ge- 
rade auf die praktische Musik des Kitharoden kommt Ptolemäus 
im späteren Fortgang seines Buches vielfach zu sprechen und gibt 
“an, dass sie in der dorischen, hypodorischen, phrygischen, hypa- 
phrygischen Octaven-Gattung componirt und musieirt haben, und 
bezeichnet sämmtliche hier von ihm mitgetheilten Tonreihen nach 
der thetischen Onomasie, wie weiterhin auf das evidenteste dar- 
gethan werden wird. Was meint Ptolemäus hier, wenn er den 
Kitharoden eine Tonreihe: Φρυγίου ἀπὸ τῆς θέςει νήτης, Awpiou 
ἀπὸ τῆς Beceı νήτης, Ὑποδωρίου ἀπὸ τῆς θέςει᾽ νήτης u. 5. w. 
vindieirt? p. 90 ff. Denn dass hier überall die τῇ θέςει νήτη 
oder τῇ θέςει necn gemeint ist, geht aus p. 93 Z. 16 ff. unwider- 
leglich hervor. Die Kitharoden nahmen die mit ἀπὸ τῇ θέτει 
νήτης Ὑποδωρίου, Awpiov, Ὑποφρυγίου, φρυγίου bezeichnete 
hypodorische, phrygische, hypophrygische Octaven-Gattung nicht 
in der ihr gleichnamigen Transpositionsscala, sondern vielmehr 
in der Iydischen oder hypolydischen. 

Da bleibt nichts anderes übrig, als dass wir annehmen, der 
Ausdruck “Yrodwpiov, Awpiov, Φρυγίου, “Yrroppuyiou τῇ θέςει 
virn oder τῇ θέςει ὑπάτη necwv bezeichnet die Grenztöne der 
dorischen, hypodorischen, phrygischen, hypopbrygischen Octaven- 
Gattung nicht blos dann, wenn diese Octaven-Galtung auf der 
gleichnamigen Transpositionsscala genommen ist, sondern auch 
dann, wenn sie auf der Iydischen oder hypolydischen Transposi- 
tionsscala ausgeführt wird, und wir dürfen uns ganz allgemein 
folgender Maassen ausdrücken: die θέςει ὑπάτη μέσων bezeichnet 
den tieferen Grenzton derjenigen Octaven-Gattung, deren Namen 
jenem Tone im Genetiv oder auch wohl im Nominativ hinzuge- 
fügt ist: Ὑποδωρίου ἣ θέςει ὑπάτη uecwv oder Ὑποδώριος τῇ 
θέςει ὑπάτη μέεων. War noch ein Grund vorhanden, die Transpo- 
sitionsscala ausdrücklich anzugeben (gewöhnlich wurde ja in Pto- 
lemäus’ Zeitalter die lydische Scala gebraucht), dann konnte der 
Ausdruck kein anderer als folgender sein: τοῦ Φρυγίου τῇ θέςει 
ὑπάτη μέεων ἐν τῷ Ὑπολυδίῳ τόνῳ u. 5. ν΄. 

Aus den später zu erläuternden Stellen des ptolemäischen 
Werkes sind hier nur noch folgende zwei Thatsachen hervorzu- 
ziehen. | 

1. Wo Ptolemäus auf die musikalische Praxis seiner Zeit 
eingeht, gebraucht er nur die thetische Onomasie, Sie ist ihm 
die völlig vulgäre, und deshalb pflegt er die Hinzufügung von 
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τῇ θέςει oder κατὰ θέειν zu dem von ihm bezeichneten Tone 
wegzulassen; vgl. die später zu behandelnden Scalen der Kithar- 
oden und Lyroden seiner Zeit, die er aufs eingehendste be- 
schreibt. 

2. Wenn Ptolemäus die in einer Octaven-Gallung enthalte- 
nen Töne bezeichnet, so wird von ihm der Name des Tetrachor- 
des gewöhnlich ausgelassen. Er sagt ἣ (τῇ θέςει) ὑπάτη, παρ- 
umarn, λιχανός, und meint damit die thetische Hypate Meson, 
Parhypate Meson u. s. w. Er sagt ἣ (τῇ θέςει) νήτη, παρανήτη, 
τρίτη, und meint damit die Nete diezeugmenon, Paranete die- 
zeugmenon u. 8. W. 

Die Ptolemäische Nomenclatur sehen wir somit hart an die 
Grenze derjenigen Musikepoche treten, von der wir durch Manuel 
’ryennius einige Kunde haben — an die Periode der spätgrie- 
chischen oder byzantinischen sieben Echoi. Hier ist von Trans- 
positionsscalen keine Rede mehr. Die Ausdrücke Hypate, Mese, 
Nete bezeichnen nichts anderes als den tiefsten, mittleren, höch- 
sten Ton einer der sieben Octaven-Gattungen. Und ebenso ist es 
ja auch, wenn Ptolemäus von der Hypate oder Mese seiner Kitha- 
roden oder Lyroden redet. Nur darin zeigt sich eine bemerkens- 
werthe Aenderung der Ptolemäischen Nomenclatur, dass bei den 
νεώτεροι τῶν μελοποιῶν des Bryennius die Nete nicht mehr wie 
bei den Ptolemäischen Kitharoden und Lyroden die höhere Octav 
der IIypate ist, sondern vielmehr die auf die Hypate folgende 
siebente Tonstufe bezeichnet. Doch haben wir hierüber schon 
am Ende des vorigen Kapitels gesprochen. 


$ 88. 


Die griechische Tonstimmung steht eine kleine Terz tiefer als 
die moderne. 


Es ist S. 338 ff. gezeigt worden, dass z. B. die mit dem 
Proslambanomenos 3 (als Instrumentalnote) beginnende hypo- 
äolische Transpositionsscala der Notirung nach unserem gis- 
Moll (ohne Erhöhung der 6. und 7. Stufe) entspricht. Denn an 
denselben Stellen, wo in unsrer gis-Moll-Scala eine Kreuz-Erhöhung 
vorkommt, zeigt sich in jener hypoäolischen Scala ein ἀπεετραμ- 
μένον. Die Note 3 entspricht also genau einem modernen gis. 
Analog auch bei allen übrigen Transpositionsscalen. Auf diese 
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Weise hat sich ermitteln lassen, welcher modernen Note ein jedes 
der griechischen Noten-Zeichen entspricht. Das Verdienst dieser 
schönen Entdeckung gebührt Bellermann (die Tonleitern und Musik- 
noten der Griechen 1347) und Fortlage (das musikalische System 
der Griechen 1847), von denen sie zu derselben Zeit und un- 
abhängig von einander gemacht wurde. *) 

Von dem an erster Stelle genannten Forscher stammt nun 
noch eine zweite nicht minder werthvolle Entdeckung, dass nämlich 
die durch eine griechische Note bezeichnete Tonhöhe um eine kleine 
Terz tiefer stand als die der entsprechenden modernen Note, oder 
mit andern Worten, dass die absolute Stimmung der Griechen um 
eine kleine Terz tiefer klang als die moderne. (Bellermann Anonym. 
p. 12 und Tonleitern 8. 54) folgert diese Thatsache zunächst aus 
der S. 361 besprochenen Stelle des Ptolemäus über 


die von allen Stimmen am leichtesten zu singende Octave. 


Die Octave von / bis / ist, wie Ptolemäus sagt, die Region 
der Töne, in welcher die Melodieen von mittlerer Tonhöhe vor- 


kommen, — in welcher die Stimme sich am liebsten bewegt — 
über deren Grenzen sie nicht gern hinausschreitet, — über die 


nach der Tiefe zu oder nach der Höhe zu lhinauszugehen be- 
schwerlich und gezwungen ist. 

Zunächst ist mit diesem Satze (des Ptolemäus die Thatsache 
zusammenzustellen, dass von den uns erhaltenen griechischen 
Melodieen der Kaiserzeit die dorische auf die Muse genau diesen 
Umfang von / bis / einhält; ebenso die des Anonymus ὃ 104, welche 
nicht einmal für den Gesang berechnet ist; die dorische auf He- 
lios überschreitet diesen Umfang nur um einen Halbton nach der 
Tiefe zu (bis e), die iastische auf Nemesis um einen Ganzton 
nach der Höhe zu (y). Dies stimmt also trefflich mit Ptolemäus, 


*) Vor dieser Zeit nahmen die meisten an, dass der hypodorische 
Proslambanomenos unserem A entspreche; Wallis setzte den dorischen 
Proslambanomenos unserem 4 gleich. Von diesen älteren Arten, die 
griechischen Noten in moderne zu übersetzen, kann nach jener Beller- 
mann-Fortlage'schen Entdeckung nicht mehr die Rede sein: sie ist nicht 
nur theoretisch ganz und gar unbegründet, sondern hat auch für die 
Praxis den üblen Nachtheil, dass derjenige, welcher den Werth der 
griechischen Noten nach dieser ältern Weise sich einprägen will, gauz 
und gar auf ein blosses Auswendiglernen hingewiesen ist, während man 
bei der Bellermann-Fortlage’schen Transpositionsweise sich blos die 
γράμματα ὀρθά der Instrumentalnoten einzuprägen braucht und alsdann 
unter Beachtung der 321 aufgestellten Regel alle modernen Transpo- 
sitionsscalen sofort nach griechischer Weise zu notiren im Stande ist, 
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und wir können annehmen, dass wenn selbst die aus der Kaiser- 
zeit erhaltenen Melodieen diesen Umfang nur um einen Ton oben 
oder unten überschreiten, um so mehr die Melodieen der frühe- 
ren Zeit, die ja in Allem eine grössere Einfachheit festhielt als 
die spätere, sich innerhalb jenes Umfangs bewegt haben werden. 
Warum hielten die Griechen diese Grenzen ein? Wenn sie un- 
ter Einhaltung dieses Tonumfangs Melodieen compenirten, so 
dachten sie dabei nicht an eine besondere Stimme, etwa an eine 
Bass- oder Tenorstimme, sondern sie componirten Melodieen, die, 
ohne dass eine Transposition nöthig war, von jeder Stimme ge- 
sungen werden sollten. Vorzugsweise hatten sie dabei wohl Män- 
ner- und Jünglingsstimmen im Auge, also Bass, Bariton und Te- 
nor; aber auch höhere Stimmen betheiligten sich nicht selten, 
nämlich die Alt- und Sopranstimmen der Knaben (Frauenstimmen 
sind im Allgemeinen von der wirklichen Kunst der Griechen aus- 
geschlossen). | 

Bellermann sagt (Tonleitern und Musiknoten S. 55): „Setzen 
wir den Umfang einer Melodie für die Männer von e bis es oder 
von cis bis e, für die Knaben (und Frauen) von € bis es oder 
cis bis e, so wird eine Ueberschreitung nach unten hin für alle 
solche Männer, welche wahre Tenorstimmen haben, und für Kna- 
ben und Mädchen von wahren Discantstimmen ganz unausführbar. 
Den meisten derartigen Stimmen ist c schon ein unbequemer, 
bei vielen kaum vernehmbarer Ton, während freilich die Bassisten, 
Altisten (und Altistinnen) auf diesem c sich noch ganz heimisch ἢ 


fühlen. Diese werden dagegen, wenn die Melodie nach der Höhe 


hin es überschreitet, entweder zu einem gewaltsamen Schreien 
genöthigt, oder sie werden sich auf eine dem Totaleindruck des 
Gesanges sehr nachtheilige Weise in die tiefere Oclave zurück- 
ziehen. Besonders unbequem ist diese Höhe den Altstimmen der 
Knaben, aber auch vielen Bassisten. Daher haben unsere sang- 
barsten Choräle, Volkslieder und andere gemeinschaftlicher Aus- 
führung gewidmete Gesänge in der Regel nur den Umfang einer 
einzigen Octave oder einen noch geringeren, und man wird, die 
aus zu grosser Höhe oder zu grosser Tiefe entstandenen Uebel- 
stände gleichtnässig vermeidend, eine solche im Einklange singende 
Gesellschaft in der Octave cis-— οἷς oder ἢ --- αἰ zu halten haben.“ 
- Also zu vermeiden ist nach Bellermann einerseits die Octave 
ce—c und alle tieferen (denn das tiefere c ist den meisten wah- 
ren Tenor- und den Knabenstimmen ein unbequemer, bei vielen 
Griechische Metrik J. 2. Auf. 24 


nt nn nn 


370 1, 3. Die Transpositionsscalen und die Semantik. 


kaum vernehmbarer Ton), andererseits die über es hinausliegen- 
den, also e— e u. s. w.. (denn über es hinaus werden die Bas- 
sisten und Altisten zu einem gewaltsamen Schreien genöthigt 
u. s. w.). Ich will den Umfang der Stimmen nach Marx Theorie 
der musikalischen Composition IN. S. 346 hersetzen. 
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Marx bemerkt hierzu: „Die mit einem Bogen überzogenen 
Noten umfassen die Mitte der Stimme — hier ist sie am be- 
quemsten und ruhigsten (mittlere Stimmregion) —, nach der Tiefe 
zu wird sie schwächer und dumpfer bis zum Erlöschen (tiefe 
Stimmregion) —, nach der Höhe zu wird sie stärker, schärfer, 
heftiger, bis endlich auch hier die Grenze erscheint (hohe Stimm- 
region) S. 342. — Die durch eingeklammerte Noten bezeichneten 
tiefen Töne fehlen manchem sonst gulbegabten Sänger und sind 
bei den meisten schwächer und weniger hellklingend; die ein- 
geklammerten hohen Töne stehen ebenfalls nicht allen Sängern 
zu Gebote und haben bei den meisten einen härtern, heftigern, 
auch gellenden Klang.“ 

Hiernach scheint es, dass wir mit Rücksicht auf den Tenor 
als die von Ptolemäus statuirten Grenztöne (ἄκραι), über welche 
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hinauszugehen es für die Stimme ἐπίπονον und Beßıacuevov ist, 
weder die Töne eis — cis, noch d— d annehmen dürften, son- 
dern vielmehr die Töne es — es. Bis zum höhern es würde auch 
der Bassist noch ohne Mühe gelangen, denn erst e ist der Ton, 
der „nicht allen Bassisten zu Gebote steht u. s, w.“ Aber die 
Altisten? Auch für diese würde das höhere es eine ἄκρα im Sinne 
des Ptolemäus bilden, wenn wir uns an Bellermanns Worte hal- 
ten wollen: „wenn die Melodie nach der Höhe hin es über- 
schreitet, werden sie zu einem gewaltsamen Schreien genöthigt 
u. 5. w.“ Werden wir uns aber an die Darlegung von Marx hal- 
ten müssen, so wäre es für die Altisten schon ἐπίπονον und βε- 
Bıacuevov, den Ton d zu singen, und an der einzigen Oclave, 
welche zugleich Bassisten, Baritonisten, Tenoristen nebst Sopra- 
nisten bequem ausführen können, von es bis es, könnten sich für 
en höchsten Ton es nicht alle Altstimmen betheiligen. Beden- 
ken wir, dass Ptolemäus nicht Altistinnen im Auge hat, sondern 
Altisten, ‘denen das es wohl noch weniger zugemuthet werden 
-kann als den Altistinnen, so bleibt uns für die von Ptolemäus 
statuirle Öctave keine andere übrig, als die von d nach d, für 
Alt und Sopran in der höheren Octave von d näch d, wobei wir 
denn zugeben müssen, dass, wenigstens wie bei uns die Stimmen 
organisirt sind, den Tenoristen das tiefere d, Jen Altisten das 
höhere d meist etwas schwieriger wird als die übrigen Töne 
dieser Octave. Eine in $ 34 näher zu besprechende Stelle eines 
andern Musikers, in welcher speciell die praktische Verwendung 
der Stimme berücksichtigt wird, redet vom einem μεςοειδὴς τό- 
πος φωνῆς als dem für Iyrischen Chorgesang — Päane, Hymnen, 
Dithyramben u. s. w. — aın häufigsten gebrauchten Tonumfange. 
Dieser μεςοειδὴς τόπος Ppwvfic fällt mit der von Ptolemäus sta- 
Luirten Octave zusammen, nur dass dort ausser dem Ton c eben 
die beiden Grenztöne dieser Octave fehlen, von denen nach dem 
obigen Ergebnisse der tiefere nicht für alle Tenorstimmen, der 
höhere nicht für alle Altstimmen bequem zu singen ist. Dieser 
Tonumfang begreift also diejenigen Töne der ptolemäischen 
Octave, die auch für Alt und Tenor allgemein sangbar sind. 
Hiernach also müssen wir sagen: der Ton, den die Grie- 
chen durch die unserem / entsprechende Note bezeichnen, ist 
für Bass- und Tenorsänger der Ton d, für Alt- und Sopran- 
sänger der Ton d. Und in demselben Verhältniss alle übrigen 
Töne. Die griechische Stimmung steht eine kleine 
24* 
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Terz tiefer als die unsrige. Wir sehen hieraus zugleich, 
dass die für Alt und Sopran zu singenden Melodieen ebenso wie 
für den Bass und Tenor notirt waren, mit der stillschweigenden 
Voraussetzung, dass sie eine Octave höher gesungen. werden. 
Ebenso auch für die höheren Instrumente. 


Die für Solostimmen sangbaren Doppeloctaven. 


Die Stimmen, welche Ptolemäus im Auge hat, sind diejeni- 
gen, welche wir die „gewöhnlichen Chorstimmen“ nennen, keine 
Solostimmen. Die Solostimmen hiessen bei den Griechen eva- 
τώνιοι φωναί (vom Auftreten im Agon oder auf der cxnvn des 
Theaters) — wir würden dies Concertsolo- oder Opernsolostimmen 
übersetzen können. Die evaywvıoc φωνή ist immer eine Männer- 
stimme. Von ihr sagt Nicomach. p. 35, sie könne, ohne Gefahr 
einen Fehler zu begehen, zwei Octaven durchsingen, über diese 
Grenzen hinaus aber würde es ihr schwer; denn höher hinauf 
verfiele sie ins Fistuliren (κοκκυςμός), tiefer hinunter ins Brum- 
men (βηχία κατὰ τὸ Boußurecrepov). Aehnlich sagt er p. 35 
von den über die Doppeloctave hinausgehenden Tönen: un ἐπι- 
dexecdan τὴν τῶν ἀνθρώπων φωνήν, μήτε ἐπὶ τὸ βαρὺ παρὰ 
ταύτας βαρύτερον τοὺς λεγομένους παρ᾽ αὐτῶν βυκανιςμοὺς 
καὶ βηχίας φθέγματα ἄςημα καὶ ἄναρθρα καὶ ἐκμελῆ, ἐπὶ δὲ τὸ 
ὀξὺ τούς τε κοκκυςμοὺς καὶ τοῖς τῶν λύκων ὠρυγμοῖς φθόγ- 
γους παραπληείους, ἀξυνέτους TE καὶ ἀναρμόεςτους καὶ οὐ ἐπι- 
δεχομένους ευμφωνίας κοινωνίαν. Also die geschulte Solostimme 
sang auch bei den Griechen zwei Octaven durch, ebenso wie bei 
uns. Aber nicht in jeder Tonlage, oder, wie die Griechen sagen, 
nicht in jedem τόνος, Hierüber besagt das Nähere eine Stelle 
des Aristides p. 24, die wir nach Grundlage der vortreffllichen 
Behandlung Bellermanns (Anonym. p. 14) in umschreibender 
Uebersetzung folgendermassen wiedergeben: „Von den (eine Dop- 
peloctave umfassenden) Tonoi können einige vollständig durch- 
gesungen werden (d. h. die sämmtlichen Töne der Doppeloctave), 
andere nicht. Vollständig sangbar ist die dorische Scala... 
Wenn wir bei einer Melodie — einerlei ob Vocal- oder Instru- 
mentalmusik — bis zum tiefsten Grundton der Scala, in welcher 
sie gehalten ist, hinabsingen und diesen als Proslambanomenos 
festhalten, so können wir auf folgende Weise angeben, welches 


die Scala ist, in welcher sie gesetzt ist (ob die dorische, phry- 
gische, Iydische u. s. w.). Können wir nämlich mit unserre 


ΠῚ 
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Stimme nicht tiefer kommen als bis zu jenem Grundtone der 
betreffenden Melodie, bis zu welchem wir hinabsingen sollen, so 
ist die Scala die dorische, denn der tiefste Ton, welchen wir mit 
unserer Slimme angeben können, ist der dorische Proslambano- 
menos. Können wir aber mit unserer Stimme noch tiefer kom- 
men als bis zu jenem tiefsten Grundton der Melodie, so müssen 
wir anzugeben versuchen, um wie viel höher dieser ist als der 
tiefste Ton, den wir zu singen vermögen, d. h. um wie viel 
höher als der dorische Proslambanomenos, und damit wird die 
hetreflende Scala gefunden werden: sie liegt nämlich soweit über 
der dorischen, wie der tiefste Grundton der in Rede stehenden 
Melodie über dem tiefsten Tone, den unsere Stimme- hervor- 
bringen kann.“ 


Bellermann a. a. ©. S. 56 sagt mit Bezug hierauf: „Stim- 
men, die über zwei Octaven zu gebieten haben, sind wicht häufig, 
finden sich indessen verhältnissmässig immer noch am ersten 
unter den Baritonstimmen, welche überhaupt die am zahlreich- 
sten vorkommenden Männerstimmen sind. Soll man aber als 
den bei solehen Stimmen am häufigsten vorkommenden Umfang 
zwei bestimmte Octaven nennen, so wird man weder nach der 
Höhe noch nach der Tiefe hin viel von der Gegend zwischen 
Fis und fs abweichen können und höchstens 6 bis 7 wählen. 
Nun sagt aber Aristides (in der oben angeführten Stelle), die do- 
rische Scala (als B—b bezeichnet) sei die einzige, welche ein 
Sänger ganz durch ihre beiden Octaven hindurch singen könne; 
alle übrigen seien in der Höhe zu hoch oder in der Tiefe zu 
tief. Es fällt also der den meisten über zwei Octaven gebieten- 
den Sängern zuzuschreibende Umfang von Fis bis fis oder höch- 
stens @ bis 7 mit dem Umfange der als 2-——D geschriebenen 
Scala zusammen, was genau auf das vorher über die Stimmung 
des griechischen Notensystems gefundene Resultat führt.“ (Aus 
der Stelle des Ptolemäus hatte Bellermann geschlossen, dass das 
griechische / unserem cis oder d gleichgestanden hätte: dem ist 
es entsprechend, dass das griechische 3 unserem @ oder as 
sleichsteht.) 


Bei dieser Interpretation des Aristides bleiben zwei Beden- 
ken. Erstens Aristides sagt an jener Stelle: τούτων δὲ οἱ μὲν. 
μελῳδοῦνται di’ ὅλου, οἱ δὲ οὐχί. ὁ μὲν οὖν Δώριος εὐμπας 
μελῳδεῖται. Damit ist allerdings gesagt, dass die dorische Scala 
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durch beide Octaven hindurch singbar ist, aber nicht, dass nur 
sie allein von allen Scalen vollständig durchgesungen werden 
konnte. Bellermann versteht zwar den folgenden Satz des Ari- 
stides so, als ob von allen anderen Scalen gesagt wäre, sie seien 
nicht vollständig sangbar. Aber er hat diesen Satz erst durch 
Conjectur supplirt: τῶν δὲ λοιπῶν οἱ μὲν βαρύτεροι τοῦ Aw- 
ρίου μέχρι τοῦ ευμφωνοῦντος φθόγγου (τῶ Awpiw προελαμ- 
βανομένῳ, οἱ δ᾽ ὀξύτεροι μέχρι τοῦ ευὐμφωνοῦντος φθόγτου) 
τῇ νήτῃ τῶν ὑπερβολαίων. Die eingeklammerten Worte stehen 
nicht in den Handschriften, sondern rühren erst von Bellermann 
her. Eine Lücke findet hier jedenfalls statt, aber die fehlenden 
Worte können auch noch anders gelautet haben. Und wenn die 
Bellermannsche Restitution den Satz enthält, dass allein die do- 
vische Scala vollständig sangbar ist, so enthält sie eine Thatsache, 
‘welche den vorausgehenden Worten des Aristides οἱ μὲν μελῳ- 
δοῦνται di’ ὅλου widerspricht. Die Bemerkung Bellermanns: ita- 
que pro οἱ μὲν μελῳδοῦνται δι᾽ ὅλου proprie dieendum erat 
εἷς μὲν μελῳδεῖται δι᾿ ὅλου, hebt diesen misslichen Umstand 
keineswegs. Und wie will es denn Bellermann erklären, dass die 
Griechen blos eine einzige Doppelscala haben durchsingen kön- 
nen, da er ja selber eine doppelte Möglichkeit statuirt? Er sagt: 
„Soll man zwei bestimmte Octaven nennen, so wird man nicht 
viel von der Gegend Fis — is abweichen können oder höchstens 
@— 9 wählen,“ er hat hiermit also zwei verschiedene Doppel- 
octaven in Fis und in @ als sangbar statuirt. 

Zweitens: Aristides sagt, dass der tiefste Ton, welchen die 
menschliche Stimme zu singen vermag, der durch 2 bezeichnete 
dorische Proslambanomenos ist; tiefer kann der Sänger nicht 
kommen, wenn er nicht ins Brummen gerathen will (vgl. Nico- 
mach. a. a. O.). Bei uns kommt es zwar vor, dass ein Sänger 
noch bis über den Ton # hinunter kann, aber dies ist einmal 
ausserordentlich selten, und sodann wird ein solcher tieferer Ton 
immer den Charakter einer βηχία haben. Aber der Ton F kann 
von den meisten Solobassisten — denn von Solostimmen ist hier 
die Rede — noch recht deutlich, ohne als Brummton zu er- 
scheinen, hervorgebracht werden. Wir müssten demnach, wenn 
wir mit Bellermann die gleiche Organisation der griechischen 
‚Stimme mit der unsrigen voraussetzen, zunächst sagen: der Pros- 
lambauomenos der dorischen Scala (3 geschrieben) ist unser 7’ 
— die unterhalb 7 liegenden Töne (die tiefsten Töne der hypo- 
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dorischen, hypophrygischen und hypolydischen Scala) kommen 
nicht für den Gesang, sondern blos für die Instrumente vor, und 
zwar würde dann der tiefste Ton der griechischen Instrumente 
dem tiefsten Tone unseres Violoncellos (C) gleich sein. Also an- 
tikes # = unserem (, die alte Stimmung steht eine Quarte tiefer 
als unsere heutige. In dieser Weise hat Bellermann im Anony- 
ıinus die griechischen Noten transponirt. 

Indess enthält die Stelle des Aristides eine auf der Hand lie- 
gende Ungenauigkeit. Er sagt: „um irgend einen gegebenen Ton 
seinem Werthe nach zu bestimmen, solle man den tiefsten Ton 
hervorbringen, welchen man könne, und nach diesem tiefsten 
jenen andern gegebenen Ton bestimmen.“ Der tiefste Ton wäre 
nämlich immer der dorische Proslambanomenuos. Dies ist geradezu 
widersinnig. Es gibt ja auch viele Stimmen, welche Tenorstim- 
men sind; für diese liegt ihr tiefster Ton (c, d oder δ) viel höher 
als für Bassstimmen, und auch für den Bass ist der tiefste sing- 
bare Ton keineswegs bei allen Sängern derselbe; dazu gibt es 
noch Baritonstimmen, welche gewöhnlich bis zum tiefen 4 
kommen. Da man unmöglich denken kann, dass es bei den 
Griechen keine anderen Männerstimmen gegeben hat, als ledig- 
lich Bassstimmen (und zwar alle von gleicher Tiefe), aber keine 
Tenor- und Baritonstimmen — oder dass es bei ihnen 'nur 
gleichmässig tief gehende Tenorstimmen, aber keine Bass- und 
Baritonstimmen gegeben hat u. s. w., so bleibt nichts übrig 
als die Annahme, dass jene Angabe des Aristides auf Unge- 
nauigkeit oder Unwissenheit oder auf Missverständniss seiner 
Quellen beruht, was ebenfalls auf Unwissenheit binauskommt. 
— Fest steht nur dies, dass es unter den eine Doppeloctave 
umfassenden griechischen Tonoi einige gab, die von geschul- 
ten Solostimmen durchgesungen werden konnten — zu ihnen 
gehörte auch der dorische, aber noch mehrere andere. Beller- 
mann sagt, dass die Doppeloctaven Fis—/is und G-—g von unse- 
ren Sängern durchgesungen werden können, nicht aber die Dop- 
peloctave 8 --- b. Eine von diesen beiden Octaven wird also mit dem 
als B--b geschriebenen τόνος Δώριος übereinkommen und der 
griechische Ton 2 entspricht der Höhe nach nicht unserem B, 
sondern dem δὲς oder G, steht also eine grosse oder kleine Terz 
tiefer, als er geschrieben wird. Dies kommt mit dem aus der 
Stelle des Ptolemäus gewonnenen Resultate genau überein, wo- 
nach der griechische Ton / der Klanghöhe nach unserem αἱ ent- 
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sprach. Mit Rücksicht auf eben dies Resultat müssen wir uns 
dahin entscheiden, dass von den beiden Tönen Fis und G nicht 
der Ton Fis, sondern vielmehr @ dem griechischen Tone 2 ent- 
sprechen muss. Jene von Solosängern durch zwei Octaven hin- 
durch sangbare dorische Doppeloctave ist also unsere Scala von 
G bis 9. 


ᾧ 34. 


Der Topos hypatoeides, mesoeides, netoeides (für Tragödie, 
chorische Lyrik und Nomos). 


Mit der absoluten Stimmhöhe stehen in Zusammenhang die 
Angaben der Alten über die τόποι φωνῆς, Es heisst nämlich 
bei dem Anonym. de mus. $ 63. 64: „Es gibt vier τόποι φω- 
νῆς: der ὑπατοειδής, μεςοειδής, νητοειδής, ὑπερβολοειδής. 

1. Der ὑπατοειδής geht von der hypodorischen ὑπάτη μέ- 
cwv bis zur dorischen ὑπάτη uecwv, wird also durch 
die Töne begrenzt, welche die Griechen mit 3 und / be- 
zeichneten. 

2. Der μεςοειδής von der phrygischen ὑπάτη μέσων bis zur 

Iydischen necn — von g bis d. 
3. Der νητοειδής von der Iydischen uecn bis zur Iydischen 
νήτη cuvnunevwv — von d bis g. 

4. Der ὑπερβολοειδής, welcher Alles begreift, was über dem 
νητοειδής hinausliegt.‘“ 

Auch Aristides hatte hiervon gesprochen als den τῆς φωνῆς ἰδιό- 
τητες. Diese Stelle seines Buches ist nicht mehr erhalten, er ver- 
weist darauf im Abschnitt von der Melopöie zurück {p. 28): ταύ- 
τῆς (sc. τῆς μελοποιίας) ἣ μὲν ὑπατοειδής ἐςτιν, N δὲ μεςοει- 
δής, ἣ δὲ νητοειδὴς κατὰ τὰς προειρημένας τῆς φωνῆς ἰδιότη- 
τας. Den vierten von dem Anonymus aufgeführten τόπος, den 
ὑπερβολοειδής hat also Aristides nicht genannt und offenbar ist 
es ein den drei anderen nicht coordinirter τόπος; eine praktische 
Bedeutung wird, wie wir sehen werden, nur jenen drei anderen 
beigelegt. 

Es läge nahe zu denken, dass diese τόποι oder φωνῆς ἰδιό- 
TNTEC ὑπατοειδής, μεςοειδής, νητοειδής dasselbe bedeuten, was 
man bei uns als die drei Stimmregionen (die tiefe, mittlere und 
hohe) bezeichnet, deren Umfang und Charakter wir S. 370 kürz- 
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lich nach Marx angegeben haben. Jedenfalls stehen die antiken 
τόποι mit den Slimmregionen im Zusammenhange, aber identisch 
mit ihnen sind sie nicht. Ein Unterschied besteht nämlich darin, 
dass unsere heutigen Stimmregionen für die verschiedenen Arten 
der Stimmen verschieden sind, d. h. die Mittelstimme des Tenors 
ist eine andere als die des Alts, Basses, Baritons, Soprans u. s. w. 
— nur etwa Bass und Alt kommen in den Stimmregionen mit 
einander überein, wie aus der Tabelle S. 370, wo immer die 
Mittelregion Jeder Stimme durch einen Bogen bezeichnet ist, her- 
vorgeht. Man kann also von Stimmregionen stets nur mit Rück- 
sicht auf einzelne Stimmen sprechen, man kann aber z. B. nicht 
im allgemeinen sagen: von g bis e reicht die mittlere Stimm- 
region, denn dies ist nur der Fall für den Tenor, aber nicht für 
Bass, Alt, Sopran. Bei der Bestimmung der τόποι φωνῆς da- 
gegen nehmen die Alten auf einzelne Stimmen ganz und gar keine 
Rücksicht, vielmehr nennen sie, um die Grenzen der τόποι an- 
zugeben, Töne verschiedener Scalen, einmal der dorischen und 
hypodorischen, dann der phrygischen und endlich der Iydischen, 
von denen doch z. B. die letztere jedenfalls eine nicht für den 
Bass, sondern für den Tenor geeignete Scala ist, während um- 
gekehrt die dorische den tieferen Stimmen (Bass und allenfalls 
Bariton) angehört (Aristid. p. 25: ὃ μὲν Δώριος πρὸς τὰ βαρύ- 
τερα τῆς φωνῆς (φωνή allgemein gefasst) ἐνεργήματα χρήειμος, 
ὁ δὲ Λύδιος πρὸς τὰ ὀξύτερα). — Also was wir Modernen 
Stimmregion nennen, kommt mit dem antiken τόπος φωνῆς nicht 
überein. 

Dazu kommen die ziemlich ausführlichen Angaben über die 
praktische Bedeutung .der τόποι. Sie gelten nämlich als eins der 
wichtigsten Momente für das ἦθος μελοποιίας, ja es wird geradezu 
der Unterschied der drei ἤθη oder τρόποι μελοποιίας haupt- 
sächlich an die τόποι angeknüpft. Diese drei ἤθη μελοποιίας 
heissen nach Euclid. 21 διαςταλτικόν, Ncuxacrıköov und cucrak- 
τικόν; das NCUXACTIKÖV ᾧ παρέπεται ἠρεμότης ψυχῆς καὶ κατά- 
crnua ἐλευθέριόν TE καὶ εἰρηνικόν passt hauptsächlich für Hymnen, 
Päane, Enkomien, Trostlieder und ähnliches; das διαςταλτι- 
κόν für die Gesänge der Tragödie „kai πάθη τούτοις oikeia“, 
das cucraArıröv für ἐρωτικὰ πάθη, θρῆνοι, οἶκτοι καὶ τὰ 
παραπλήεια. Aristides p. 28 bezeichnet diese drei ἤθη als τόποι 
μελοποιίας und sagt: „es sind folgende: der ὑπατοειδής, der 
mecoeıdnc und der νητοειδής gemäss der von mir im Voraus- 
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gehenden genannten Stimmregionen. Sie heissen auch τόπος Tpa- 
yıröc, διθυραμβικὸς und νομικός; der Tpayıröc list ὑπατοειδής, 
der διθυραμβικός ist μεςοειδής, der νομικός ist vnrocıdnc.‘“ ‚Also 
die ruhige Musik der Päane, Hymnen, Enkomien u. s. w. bewegten 
sich im τόπος μεςοειδής und daher hiess diese Art der Melopöie 
τρόπος hcuxacrıköc oder μεςοειδής; die Lieder der Tragödie be- 
wegten sich gern im τόπος ὑπατοειδής, daher τόπος διαςταλ- 
τικός, τραγικός oder ὑπατοειδής: die aufgeregten Erotika, Thre- 
nen u, 5. w. im τόπος νητοειδής, daher τόπος ευςταλτικός 
oder νητοειδής. Ist hier die Musik der Dithyramben als eine 
ruhige, die der Nomoi als eine bewegtere bezeichnet, so ist 
zu bemerken, dass dabei nicht an die alten Nomoi der Terpan- 
driden gedacht wird, sondern an die späteren Nomoi aus der Zeit 
des Phrynis und Timotheus. Dass wir Modernen Unrecht haben, 
wenn wir mit dem griechischen Dithyrambus, wie wir eg vielfach 
zu tun pflegen, den Begrilf des Ueberschwänglichen, Maass- und 
Regellosen verbinden, lässt sich leicht nachweisen — z. B. aus 
dem Rhytlımus, welcher gerade hier ein vorwiegend ruhiger ist 
(das sogenannte daktylo-epitrilische Metrum). Der Ditlyramb ist 
zwar bewegter als der Päan, der Hymnus. u. 5. w., aber die Al- 
ten unterscheiden auch ganz ausdrücklich verschiedene εἴδη des 
τρόπος hcuxacrınöc. Als εἶδος ist der Dithyramb bewegter denn 
der Päan oder der Hymnus, aber mit Päan und Hymnus zusam- 
men bildet er ein gemeinsames γένος, und hat mit ihnen einer- 
seits gegenüber den νόμοι und andererseits gegenüber den Tpa- 
yıra das ἦθος Ncuxacrıköv. 


Bei dieser praktischen Bedeutung der τόποι φωνῆς wäre es 
in der That absurd, in ihnen dasselbe wie in unseren Stimmre- 
gionen erblicken zu wollen. Denn wie wäre es möglich, dass 
z. B. die tragischen, dem τόπος ὑποειδής angehörenden Gesänge 
in der tiefen Stimmregion ausgeführt oder auch nur vorzugsweise 
in dieser ausgeführt worden seien, der Nomos dagegen in der 
hohen Stimmregion? Das ist geradezu eine Unmöglichkeit. 


Nichts desto weniger besteht. ein gewisser Zusammenhang 
zwischen den griechischen τόποι φωνῆς und den gleichnamigen 
Stimmregionen der modernen Musik. Wir stellen in dem folgen- 
den die griechische Notenreihe durch alle Ganz- und Halbtöne _ 
von G@ bis © auf. Wie es die obige Stelle 5, 376 angibt, be- 
zeichnen in dieser chromatischen Scala die Noten 3 und / die 
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Grenzen des τόπος ὑπατοειδής, διαςταλτικός oder Tpayıköc, — 
die Noten 9 und d begrenzen den τόπος μεςοειδής, NCUXactıKöc 
oder διθυραμβικός, -— die Noten d und g den τόπος νητοειδής, 
ευςταλτικός oder νομικός. Was über den Ton g hinausliegt, ge- 
hört dem praktisch nicht eigenthümlich verwendbaren τόπος 
ὑπερβολοειδής an. Nun wissen wir aber, dass die Stimmung bei 
den Griechen ttefer steht als die Notirung; die Note 2 bezeich- 
net nicht unsern Ton 2, sondern einen um’ eine kleine Terz tie- 
fern Ton, und wir fügen dem enfsprechend gen Noten der chro- 
matischen Tonreihe ihre wirkliche 
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wenigstens in demselben die Kreuztonarten unberücksichtigt ge- 
blieben. Freilich fehlt auch das ges der τόνοι mit 5 und 6b. 


1. Der τόπος necoeıdnc oder nuecoc. Die durch ihn 
bezeichnete Tonlage 


efgah 


kann ausgeführt werden sowohl von Bassstimmen -wie von Tenor- 
stimmen (um von den Baritonisten abzusehen), und zwar von 
beiden mit fast gleicher Bequemlichkeit. Denn die sämmt- 
lichen fünf Töne von e bis A gehören der Mittelstimme des 
Basses und die drei hohen der Mittelstimme des Tenors an. 
Fügen wir ausser dem Ton € unten noch den Ton d und 
oben dessen Octave d hinzu, so erhalten wir die nämliche 
Octave, welche nach Ptolemäus die allgemein d. h. für alle 
Stimmen sangbare ist; nur dass von den hier fehlenden Tönen 
das untere d nicht für alle Tenoristen, das obere d nicht für 
alle Altisten gleich bequem ist. Der τόπος μεςοειδής enthält 
also diejenigen Töne jener von Ptolemäus bezeichneten Octave, 
welche ohne Ausnahme für alle und jede Stimme, Bass, Bariton, 
Tenor, Alt, Sopran mit gleich grosser Leichtigkeit und Bequem- 
lichkeit zu singen sind. Diesem Stimmumfange gehören die ver- 
schiedenen εἴδη der ruhigen chorischen Lyrik an. Zunächst das 
εἶδος des Dithyrambus, nach welchem als dem vornehmsten alle 
diese εἴδη zusammen als τόπος διθυραμβικός bezeichnet sind. 
Wir haben uns sehon oben darüber erklärt, iowiefern der Dithy- 
ramb ein ἦθος icuxacrıxöy halte. Andere hierher gehörige εἴδη 
werden durch die ὕμνοι, παιᾶνες, ἐγκώμια, cuußovkai καὶ τὰ 
τούτοις ὅμοια gebildet (Euclid. 22). Von den bei Aristid. p. 30 
genannten εἴδη (εἴδει δὲ εὑρίεκονται πλείους [sc. τρόποι], ὡς 
δυνατὸν δι᾽ ὁμοιότητα τοῖς γενικοῖς ὑποβάλλειν ἐρωτικοί τε 
γὰρ καλοῦνταί τινες ὧν ἴδιοι ἐπιθαλάμιοι καὶ κωμικοὶ καὶ ἐγ- 
κωμιαςτικοί) sind demnach hierher mit Sicherheit die ἐγκωμια- 
crıxoi zu ziehen (wohin die κωμικοί gehören, lassen wir hier un- 
entschieden) — man wird demnach auch die pindarischen Epini- 
kien diesem τρόπος als dem τρόπος hcuxacrınöc zurechnen müs- 
sen. Die Melodieen also, in welchen diese Chorpoesieen gesungen 
wurden, bewegen sich vorzugsweise in der Tonregion e bis ἢ. 
Insofern also der Chorodidaskalos genöthigt war, sich bei der Aus- 
führung des Chores zugleich der Bass- und Tenorstimmen, oder 
bei Knabenchören sich der Alt- und Sopranstimmen zu bedienen, 
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fanden diese verschiedenen zusammensingenden Stimmen in der 
Tonlage von e bis ἢ einen überall für sie passenden τόπος. Und 
berücksichtigt man, dass die meisten Töne dieses Umfangs immer 
(der Mittelstimme angehören (sowohl bei Bassisten als Tenoristen, 
vgl. oben), so kann man sagen, dass die Bezeichnung dieser 
Stimmlage als τόπος ἡςυχαςτικός auch vom Standpuncte un- 
serer Musik ganz richtig ist, denn die Mittelstimme ist für alle 
Stimmklassen die ruhigste (vgl. Marx a. a. 0, S. 342). Selbst- 
verständlich wird es indess häufig genug vorgekommen sein, dass 
der hesychastische Chorgesang jene Grenze nach unten und oben 
hin wenigstens um einige Töne überschritten hat, am häufigsten 
wird wohl der noch für alle Stimmen sangbare Ton € hinzuge- 
kommen sein. 

2. Der τόπος νητοειδής umfasst die Töne AR ς ἃ e;sie 
sind demjenigeg τρόπος μελοποιίας wesentlich, welchen man von 
seinem. vornehmsten εἶδος den τρόπος νομικός, das heisst die 
Compositionsmanier des Nomos, und nach seinem bewegten Charak- ἢ 
ter den τρόπος ευςταλτικός mannte. Die vorliegenden vier 
Töne kann auch noch der Bassist singen, aber sie lassen sich 
nur in der hohen Stimmregion desselben hervorbringen (vgl. die 
Tabelle S. 370). — Da wir nothwendig annehmen müssen, dass der 
vöuoc u. s. w. unmöglich blos auf diese vier Töne beschränkt 
sein konnte, zumal er kein Chorgesang, sondern Sologesang ist, 
sondern auch unterhalb und oberhalb über sie hinausging, so wer- 
den wir auch sagen müssen, dass wenigstens die über jene vier 
Töne aufwärts gehenden Melodieen von Bassisten nicht mehr ge- 
sungen werden konnten. Dagegen passen alle diese Melodieen 
ganz eigentlich für den Tenor, welcher sogar jene sämmtlichen 
vier Töne noch in seiner Mittelstimme hat, und wir gewinnen 
hieraus das Resultat, dass die neAwdiaı des auf den τόπος vn- 
τοειδής basirten τρόπος νομικός oder ςυςταλτικός Tenoristen 
erforderten. Ausser dem νόμος gehören hierher nach Euelid. 21 
die ἐρωτικά, θρῆνοι, οἶκτοι καὶ τὰ mapamincıa; nach Aristid. 
p. 30 fallen mit den ἐρωτικά die ἐπιθαλάμια zusammen; dass 
auch die von Aristides erwähnten κωμικοὶ τρόποι hierher gehö- 
ren und mit ihnen die Gesänge des Satyrdramas, lässt sich aus 
den uns über die Arten der Orchestik zugekommenen Angaben 
beweisen. Zu diesen Klassen von Gesängen wandten die Grie- 
chen also vorwiegend Tenorstimmen an. Mit dem Gebrauch, den 
die moderne Musik von der Tenorstimme mit Rücksicht auf deren 
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eigenthümlichen Charakter macht (vgl. Marx a. ἃ. O0.: „der Tenor 
ist Jjünglinghaft, bald für schmelzende Innigkeit, bald für glühende 
Leidenschaft erregt‘), kommt dieser antike Gebrauch im Wesent- 
lichen überein. Auch unsere Oper wählt für die ersten „Lieb- 
haber‘“ und „Liebhaberinnen‘ Tenoristen und Sopranistinnen — 
in gleicher Weise waren die Melodieen der griechischen Solo- 
ἐρωτικά auf Tenore und, wenn wir mit Rücksicht auf die sap- 
phonischen Compositionen u. s. w. auch an Sängerinnen denken 
wollen, auf Soprane berechnet. Von Chorgesängen gehören hier- 
her naeh Aristides die ἐπιθαλάμια, aber auch die θρῆνοι, wor- 
unter wir zunächst die Iyrischen, nicht die tragischen θρῆνοι zu 
verstehen haben — dem entspricht es, dass bei den Griechen 
auch die klagende Instrumentalmusik sich in hohen Tonlagen be- 
wegt (Aristid. p. 101) *. Endlich müssen wir dem durch Teno- 
risten ausgeführten τρόπος νομικός oder cuctaAtıxöc noch die 
νόμοι und, wie Euklides sagt, die οἶκτοι vindiciren; unter den 
letzteren sind die dem Nomos auch sonst so vielfach analogen 
tragischen Klagemonodieen verstanden. Also wie die Solosänger 
des νόμος, so waren auch die Solosänger der cknvırn yovcıkn 
Tenoristen. 

ὃ. Der τόπος ὑπατοειδής ist ein wesentliches Erforder- 
niss für den τρόπος Tpayıköc oder διαςταλτικός. Es ist zwar 
keineswegs gesagt, was auch an sich schon undenkbar wäre, dass 
die Melodieen der Tragödie blos auf die Töne des τόπος ὑπα- 
τοειδής beschränkt waren, aber es steht fest, dass auch diese 
Töne in den tragischen Melodieen vorkamen und dass für das tra- 
gische ἦθος nothwendig waren. Diese der tragischen Melopöie 
nothwendigen Töne fehlen aber gänzlich den Tenorsängern, sie 
kommen nur bei eigentlichen Bassisten vor. Daraus ergibt sich, 
dass die alte Tragödie Bassisten verlangte. Durch Tenoristen 
konnten die τραγικά, d. h. wie wir gleich sehen werden, die ei- 
_ gentlichen tragischen Chorlieder, nicht ausgeführt werden. Marx 
a. a. 0. S. 348 lehrt: „Der Tenor ist jünglinghaft, bald für 
schmelzende Innigkeit, bald für glühende Leidenschaft erregt; 
der Bass männlich reifer, von kernignachhaltiger Kraft, würdig 
und ruhig, aber gewaltsamer Ausbrüche der Leidenschaft fähig 
— der Tenor wie der Discant heller, beweglicher, der. Bass wie 





ἢ Vgl. Plut. mus. 15 das Urtheil über die von Plato verworfene 
Λυδιςτί: ,,ἐπειδὴ ὀξεῖα καὶ ἐπιτήδειος πρὸς θρῆνον." 
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der Alt dunkler, ruhiger.“ Diesen Eindruck machte die Bass- 
stimme auch auf die Griechen, und aus keinem andern Grunde 
verwandten sie dieselbe, um das διαςταλτικὸν ἦθος μελοποιίας zu 
erreichen: ‚dr ἧς τὸν θυμὸν EZeyeiponev“ Aristid. p. 30; „dr 
οὗ εημαίνεται μεγαλοπρέπεια καὶ δίαρμα ψυχῆς ἀνδρῶδες καὶ 
πράξεις ἡρωικαὶ καὶ πάθη τούτοις οἰκεῖα. χρῆται δὲ τούτοις 
μάλιεςτα ἣ τραγῳδία καὶ τῶν λοιπῶν δὲ Öca τούτου ἔχεται τοῦ 
χαρακτῆρος“ Euclid. p. 21. Das hiermit dargelegte tragische Ethos 
passt indess nur für die tragischen Chöre, nicht aber für die meist 
nichts als leidenschaftliche Klagen enthaltenden tragischen Mono- 
dieen; ohnehin hat sich bereits oben ergeben, dass die οἶκτοι 
(tTpayıroi) dem τόπος νητοειδής, also der Tenorstimme angehö- 
ren. So müssen wir denn den alten Angaben zufolge den Satz 
aufstellen, dass zum tragischen Chor Bassisten genommen wurden, 
während die meisten Iyrischen Chöre aus Bassisten und Tenoristen 
gemischt waren, und während ferner der Nomosgesang und die 
tragische Monodie oder die antike Opernarie dem Tenorsänger 
angemessen war. Im tragischen Kommos oder Threnos wirkt 
also zugleich Bass und Tenor; wo der Koryphäus Monodieen aus- 
führt, sind es Bassmelodieen. — Was dieser im allgemeinen ge- 
wiss durchaus gültige Satz in speciellen Fällen für Ausnahmen 
erleiden mochte, braucht uns hier nicht zu kümmern. Die er- 
haltene (im τόνος Λύδιος cuvnunevwv, d. h. mit 2 P geschrie- 
bene) Melodie zu Py. 1 geht von der Note g abwärts bis zu ὦ, 
also nach der wahren Tonhöhe von e abwärts bis 9; sie um- 
fasst mithin den ganzen τόπος νητοειδής nebst den Tönen g und 
a des μεεοειδής. Nach dem Obigen sollte sie sich als dem 
τρόπος ἡευχαςτικός angehörig vorwiegend im τόπος μεςοειδής, 
nicht. aber im νητοειδής bewegen. Es ınag dies ein Kriterium 
bei der Beurtheilung ihrer Aechtheit oder Unächtheit abgeben. 


$ 35. 
* Geschichte der Transpositionsscalen und der Semantik. 


Vielleicht über keinen andern Punkt in der Musikgeschichte 
liegen uns so genaue Berichte vor, wie über die allmähliche Ver- 
mehrung der Transpositionsscalen. In der voraristoxenischen Zeit 
gab es zuerst eine Trias, dann eine Pentas, endlich eine Heptas, 
beziehungsweise Hexas von Tonoi. 
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Die Trias der Transpositionsscalen. 





_Ptolemäus sagt 2, 6, dass die Alten blos drei Transpositions- 
ὶ scalen gekannt hätten, die dorische, phrygische und Iydische: 
ΐ μόνους fdecav τόν τε Δώριον, καὶ τὸν Φρύγιον, καὶ τὸν 
Λύδιον, ἑνὶ τόνῳ διαφέροντας ἀλλήλων. Wenn es bei Bac- 
δὴ chius p. 12 heisst: οἱ τοὺς τρεῖς τρόπους (Ξετόνους) ἄδοντες 
᾿ τίνας ἄδουει; Δύδιον, Φρύγιον, Λώριον. Οἱ δὲ τοὺς ἑπτὰ 
τίνας; Μιξολύδιον, Λύδιον, Φρύγιον, Δώριον, Ὑπολύδιον, 
Ὑποφρύγιον, Ὑποδιίώριον, so haben wir den ersten dieser 
beiden Sätze zwar mit jener Nachricht des Ptolemäus in Zu- 
sammenhang zu bringen, dürfen aber daraus nicht folgern, dass 
es noch zur Zeit des Baechius Musiker gab, die sich blos jener 
drei Transpositionsscalen bedienten. 
i » Jene Alten also bewegten sich in folgenden Scalen: 


deze. bdefgabedefyga 


2 I,yd. | . BR = 
ἣν m. ἢ daefgygaıcdefy 


ie edefyub cedesfyg 


i ω 


syn. » e def gasb cdees f 


‚N 
diez. bo? DB ocdeses f gesas ἢ edeses ἡ 
ἐν Dor. | 
Re syn. »» B c.deses f ges as bcesdes es 
μ΄ γ΄, Wir setzen hierbei voraus, dass die Alten für einen jeden Tonos 
Ε : ᾿ sich nicht nur des Diezeugmenon-, sondern auch des Synemme- 
N ἡ non-Systems bedieten, wozu uns die unmittelbar weiter folgen- 
rs den Worte des Ptolemäus ευςτήματος ὀνόματι περιέλαβον τὸ ευν- 
“πε: τς nuuevov Veranlassung geben. Wir haben ferner vorauszusetzen, dass 
τ E} jenen Alten das erst spät aufgekommene Hyperbolaion-Tetrachord 
ἢ noch unbekannt war: ihre Scalen haben sicherlich den Umfang des 
| 1; Dodekachordes und Hendekachordes nicht überschritten. Möglicher 
Re Weise fehlte ihnen auch noch der Proslambanomenos; das Hypa-, 
ton-Tetrachord aber muss bei ihnen schon im Gebrauche gewe- 
Ἷ ἀν. sen sein, vgl. 5, 305. In der Zeit der Alten also waren in Wirk- 
lichkeit schon sämmtliche 6 Transpositonsscalen von einem .P bis 
N "δὰ zu sechs D bekannt. Unter Hinzunahme der 5. 347 bis 351 ge- 


; wonnenen Thatsachen können wir noch weiterhin sagen: die Ki- 
tharoden der damaligen Zeit wandten die Scalen mit einem P 


- 
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und mit zwei P an (lydisches Diezeugmenon- und Iydisches Sy- 
nemmenon-System); die Auletik bewegte sich ausserdem auch noch 
in den Scalen mit 3 P und mit 4 P (phrygisches Diezeugmenon- 
und Synemmenon-System); die chorische Musik endlich wandte 
auch noch die Scalen mit 5 P und mit 6b an (dorisches Die- 
zeugmenon- und Synemmenon-System), -—- sie musste dies ihun, 
im Falle das Ghorlied für tiefere (Bariton- oder Bass-) Stimmen 
bestimmt war. Ygl. S. 379. 

Da die Kitharodik älter ist als die Auletik, und da wiederum 
die kunstmässige Ausbildung der chorischen Musik noch. später 
als die der Auletik fällt, so folgt, dass die im Vorausgehenden an 
erster Stelle genannten Transpositionsscalen mit Einem P und zwei 
b die ältesten sind. Die beiden ältesten Systeme, das octachor- 
dische (heptachordische) Diezeugmenon- und das heptachordische 
Synemmenon-System, sind also in der Transpositionsstufe gehalten: 

abc def 9 (a 
abe def g 

Es könnte auffallend erscheinen, dass man sich damals der- 
jenigen Transpositionsscala, welche uns als die einfachste von allen 
erscheint, nämlich der Scala olıne Vorzeichen (des später sogenann- 
ten Iydischen Diezeugmenon-Systems) noch nicht bedient hat, wie 
man nach dem Berichte des Ptolemäus nothwendig annehmen muss.*) 
Indess hat sich S. 341 gezeigt, dass in der alten Semantik die 
hypolydische Tonart keineswegs einfacher als die Iydische ist; 
denn in beiden wurden zwei γράμματα ἀνεςτραμμένα angewandt. 


Die Pentas der Transpositionsscalen. 


In der Einleitung seiner στοιχεῖα ἁρμονικά p. 37 weist Ari- 
stoxenus auf die Darstellung hin, welche die mit Notenscalen ver- 
selenen Lehrbücher seiner Vorgänger, die Schriften der alten 
Harmoniker (vgl. S. 28. 29), von den Transpositionsscalen gegeben 
hatten. Nachdem er hierüber im allgemeinen gesagt: „Es .herrscht 
dort eine solche Verschiedenheit in der Aufzählung und Benen- 
nung der Transpositionsscalen, dass sie an das Schwanken erin- 
nert, welches unter den griechischen Staaten in der Zählung der 


*) Ptolemäus sagt ausdrücklich, dass jene Alten noch keine Trans- 
positionsscula εἰς hätten, welche um eine Quart höher oder tiefer 
sei als eine andere: ὡς μὴ φθάνειν ἐπὶ τὸν τῷ διὰ τεςςάρων ὀξύτερον 
ἢ βαρύτερον. Die später sogenannte hypolydische Scala liegt eine Quarte 
höher als die lydische. \ ᾿ 


Griechische Metrik I. 3. Aufl. 25 


(gs nen 
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Monatstage besteht. Was bei den Korinthern der zehnte Monats- 
tag ist, ist bei den Athenern der fünfte, und wieder bei andern 
der achte. Ebenso machen es die Harmoniker mit den Tonoi“ 
— nachdem er dies gesagt, spricht er zunächst von einer Klasse 
von Harmonikern, welche in ihren Lehrbüchern 6 Transpositions- 
scalen aufgestellt, beziehungsweise durch Notenscalen bezeichnet 
haben: 

Οὕτω γὰρ οἱ μὲν τῶν ἁρμονικῶν λέτουει βαρύτατον μὲν τὸν 

Ὑποδώριον τῶν τόνων᾽ 

τούτου δὲ ἡμιτονίῳ (ὀξύτερον) τὸν Δώριον. 

τοῦ δὲ Δορίου τόνῳ τὸν Φρύτιον᾽ ; 

ὡςαύτως δὲ καὶ τοῦ Φρυγίου τὸν Λύδιον ἑτέρῳ τόνῳ᾽ 

ἡμιτονίῳ δὲ ὀξύτερον τούτου τὸν Μιξολύδιον. 
Für τούτου im ersten und fünften Satze hat Meiboms Text mit 
dem lib. Leid. τούτων; das richtige τούτων überliefern die 
libb. Oxonienses. Das im zweiten einzuschaltende Wort ὀξύτερον 
ist in allen libb. ausgefallen. Der fünfte Satz steht in den Hand- 
schriften an zweiter Stelle. Schon Meibom bemerkt, dass dann 
der τόνος Μιξολύδιος an unrichtiger Stelle steht. Er stand ur- 
sprünglich am Ende, wohin er im Obigen gestellt ist: das wird 
wohl jedem zweifellos erscheinen, der die weiterhin zu bespre- 
chenden Worte des Aristoxenus hinzuzieht, welche, sich unmittel- 
bar an die obigen Sätze anschliessend, die beiden übrigen Trans- 
positions-Systeme der alten Zeit behandeln. In dem uns hier 
vorliegenden 5-scaligen Transpositions -Systeme sind der τόνος 
Δώριος, Φρύγιος und Λύδιος ebenso wie in dem von Aristoxenus 
recipirten 13-scaligen je um einen Ganzton von einander ent- 
fernt, wir haben sie daher mit den 3 gleichnamigen Scalen des 
spateren Systems zu identifieiren: der dorische Tonos begiünt mit 
B, der phrygische mit δ, der Iydische mit d. Der mixolydische 
Tonos der Harmoniker liegt 1 Halbton über dem Iydischen — 
ebenso auch der mixolydische des späteren Systems: er ist mit- 
hin die in es beginnende Transpositionsscala. Eine Differenz findet 
“für den τόνος Ὑποδώριος statt, welcher nicht wie im späteren 
Systeme um eine Quarte, sondern um einen Halbton tiefer als 
der τόνος Δώριος liegt, und also nicht mit dem gleichnamigen 
τόνος der Späteren, sondern vielmehr mit dem von diesen soge- 
nannten τόνος Ὑπολύδιος identisch ist. 

Zu jener Trias der von Ptolemäus sogenannten παλαιοί“ 

sind hier also zwei Tonoi hinzugekommen, von denen wir wiederum 
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anzunehmen haben, dass ein jeder von ihnen sowohl in dem do- 
dekachordischen Diezeugmenon-Systeme wie in dem hendekachor- 
dischen Synemmenon -Systeme ausgeführt worden ist: oberhalb 
des Iydischen der τόνος Μιξολύδιος, unterhalb des dorischen 
der damals sogenannte τόνος Ὑποδώριος. Der letztere führte 
diesen Namen, weil er unmittelbar unter dem dorischen lag. 


Die Heptas resp. Hexas der Transpositionsscalen. 


Eine spätere Zeit nahm unterhalb des τόνος Δώριος nicht 
wie jene Harmoniker des Aristoxenus blos eine, sondern drei 
tiefere Transpositionsscalen an. Ilatten jene älteren Harmoniker 
zur Bezeichnung des unterhalb des dorischen gelegenen Tonos 
die Vorsatzsylbe ὑπὸ angewandt (ὑποδώριος), so adoptirte man 
auch in der jetzigen Epoche diese Art der Nomenclatur, — jedoch 
in einer etwas andern Weise. Dort bezeichnet die Uypo-Tonart 
den unmittelbar unter der im übrigen gleichnamigen Transpositions- 
scala stehenden τόνος. Hier dagegen den um eine Quarte tiefer 
stehenden Tonos. Die Scala in A heisst jetzt nicht mehr “Yro- 
dwpıoc, sondern Ὑπολύδιος (eine Quarte tiefer als die in d be- 
ginnende Iydische); die Scala in G. wird Ὑποφρύγιος genannt 
(eine Quarte tiefer als die in c beginnende phrygische); die Scala 
in / erhält den früher der mit A beginnenden Scala zukommen- 
den Namen “Yrodwpıoc (eine Quarte tiefer als die mit 3 begin- 
nende dorische). 

Diese sieben Transpositionsscalen sind es, von denen Ptole- 
mäus sagt, man müsse sich auf sie beschränken (S. 352). Bac- 
chius p. 12 gedenkt ihrer neben der ältesten Trias der Tonarten 
(5. 384). Wo Aristoxenus von der bei seinen Vorgängern be- 
stehenden Nomenclatur der Transpositionsscalen redet, Harm. p. 37, 
geschieht der eben besprochenen Heptas keine Erwähnung — 
ohne Zweifel aus dem Grunde, weil Aristoxenus, dem es dort 
nur darauf ankomnit, die Leistungen seiner Vorgänger zu tadeln, 
die .in Rede stehenden Tonarten mit ihrer Nomenclatur als be- 
rechtigt anerkennt. Dagegen spricht er ebendaselbt von zwei 
andern Klassen seiner Vorgänger, welche beide eine Hexas von 
Transpositionsscalen aufstellen, und dieser Hexas liegt sichtlich 
jene Heptas zu Grunde. 

Zuerst nämlich sagt er, nachdem er von den „oi μὲν τῶν 
ἁρμονικῶν“ (S. 386) gesprochen: 

Ἕτεροι δὲ πρὸς τοῖς εἰρημένοις τὸν Ὑπφρύγιον αὐλὸν 

ἐπ τὰ 25* 


nn 
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προςτιθέαειν ἐπὶ τὸ βαρύ. — Zu dem Worte Ἕτεροι δὲ ist τῶν 
ἁρμονικῶν zu -ergänzen (vgl. das vorausgehende οἱ μὲν τῶν ἁρ- 
μονικῶν). Es ist hiermit also eine zweite Klasse von ἁρμονικοί 
gemeint. 

Dann heisst es weiter: 

Οἱ δ᾽ αὖ πρὸς τὴν τῶν αὐλῶν τρύπηςειν βλέποντες τρεῖς 
μὲν τοὺς βαρυτάτους τριςεὶ διέςεειν ἀπ᾿ ἀλλήλων χωρίζουει, τόν 
τε Ὑποφρύτγιον καὶ τὸν Ὑποδώριον καὶ τὸν Δώριον τὸν δὲ 
Φρύτιον ἀπὸ τοῦ Δωρίου τόνῳ, τὸν δὲ Λύδιον ἀπὸ τοῦ Φρυ- 
Yiov πάλιν τρεῖς διέςεις Apıcräcıv. ὡςαύτως δὲ καὶ τὸν Μιξο- 
λύδιον τοῦ Λυδίου. — Die S. 30 gegebene Auseinandersetzung 
zeigt, dass Aristoxenus die Schriften der sonst von ihm sogenann- 
ten „Öpyavıroi“ meint (vgl. Oi δ᾽ αὖ πρὸς τὴν τῶν αὐλῶν τρύ- 
πηςειν βλέποντες). 

Die beiderseitigen hier genannten alten Schriftsteller, die ἕτεροι 
τῶν ἁρμονικῶν und die öpyavıroi, weichen nur darin von einander 
ab, dass die letzteren den von ihnen sogenannten τόνος Ὑποδώ- 
pıoc und den τόνος Λύδιος um ein weniges (um eine enharmo- 
nische Diesis) tiefer ansetzen; in allem übrigen stimmen sie 
überein. 


Ἕτεροι τῶν ἁρμονικῶν᾽ ’Opyavıroi' 
Ὑποφρύτγιος,. R ne ea τοῖν δ τῶ 
, Pe 1 τόν. ΝΡ } 8 διέςεις 
Yroddpioc . . A ven. „zu tiefes A 
: 1 ἡμιτ. 8 διέςεις 
Δώριος. er Au 
: 1 τόν. 1 τόν. 
Gpiyioc ... € Bei wine Der 
j 1 τόν. ΜΕ 3 διέςεις 
Λύδιος : \ ὧν νον νιν νος Μὰ tiefes d er 
ir. τέςεις 
Μιξολύδιος . . es NH ne en αν 2 


Beide statuiren zunächst die in der alten Pentas enthaltenen 
Transpositionsscalen von A bis es (vgl. S. 386) und stimmen mit 
den „oi μὲν τῶν dpnovikwv“, welche lediglich diese Pentas gel- 
ten lassen, auch Jarin überein, dass sie den tiefsten dieser fünf 
Tonoi als τόνος Ὑποδιύριος bezeichnen {nicht wie die Vertreter 
der Heptas als Ὑπολύδιος). Unterhalb dieses Tonos in A nehmen 
die „Erepor τῶν ἁρμονικῶν““ und die „Öpyavırol“ nur einen ein- 
zigen tieferen Tonos an (in 6), und zwar beide mit Rücksicht 
auf die αὐλοί (demn es heisst auch von den ἕτεροι τῶν ἁρμονι- 
κῶν: „Tov Ὑποφρύτγιον αὐλὸν rpocrıdeacıv.“) Diesen ihren tief- 
sten Tonos nennen sie mit demselben Namen Ὑποφρύγιος, wie 
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ihn die Vertreter der Heptas bezeichnen, während sie sich sonst in 
der Nomenclatur den Vertretern der Pentas anschliessen. Es ist un- 
möglich anzunehmen, dass die in Rede stehenden Vertreter einer 
Hexas von Transpositionsscalen älter sind als die Vertreter der 
Heptas; denn wie würden sie alsdann zu dem Ausdrucke Ὑπο- 
φρύτιος gelangt sein? Die Sachlage lässt sich nur so denken, dass 
es zu der Zeit, wo schon die Heptas der Scalen anfgekommen 
war, noch eine Zahl von Musikern gab, welche zunächst an der 
Pentas der Scalen und der alten Nomenclatur „Yrodwpıoc“ 
für die Scale in A festbielt, aber darin den Vertretern der Hep- 
tas gleichsam eine Concession machte, dass sie wenigstens einen 
der von diesen statuirten Tonoi unler der bei denselben üblichen 
Nomenclatur aufnabm, und zwar that sie dies mit Rücksicht 
auf die αὐλοί. Es mussten damals also die mit g beginnenden αὐλοί 
in der Praxis bereits eine gewisse Bedeutung einnehmen. 


΄ 


Die Notiryng der fünf alten Tonoi mit Instrumental- 
Noten. 


Fortlage erblickt in den Instrumentalnoten eine Modification und 
Verstümmelung der Singuoten. Sie würden hiernach also jünger als 
die Singnoten sein. Bellermann nennt mit Recht die Instrumental- 
noten das ältere Noten-Alphabet, wie er denn auch zuerst auf die 
dreifache Stellung derselben Instrumental-Note (als γράμμα ὀρθόν, 
ἀπεςετραμμένον und avectpauuevov) aufmerksam gemacht hat; was 
die ursprüngliche Bedeutung dieses Instrumentalnoten-Alphabets be- 
trifft, so erklärt er (Tonleitern S. 46), er pflichte durchaus der 
von Vincent in der Schrift „des notalions scientifiques ἃ l’ecole 
d’Alexandrie (Revue Archeologique Janv. 1846)“ ausgesprochenen 
Meinung bei, dass die Instrumentalnoten aus den Zeichen für die 
Himmelskörper entstanden sein könnten (Vincent zieht Jie in der 
caballistischen Lehre zur Bezeichnung der Himmelskörper vor- 
kommenden hebräischen Buchstaben herbei, mit denen die sieben 
Instrumentalnoten für eahdefg — eine unerklärbare und von 
Bellermann selber als ‚seltsam‘ bezeichnete Tonreihe! — Aelhın- 
lichkeit haben soll). Es wird wohl bei keinem Leser dieses Bu- 
ches ein Zweifel bleiben, dass die griechischen Instrumentalnoten 
nichts anderes als ein altgriechisches Alphabet sind. — Beller- 
mann nimmt dann fernerhin au S. 45, dass die weder umgekehrten 
noch umgelegten Intrumentalnoten (also die γράμματα ὀρθά) die 
ältesten Noten seien, die erst später, nachdem das Bedürfniss der 
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Modulation in andere Tonarten entstanden, die Umlegung und 
Umkehrung erfahren hätten, worauf dann endlich die Gesangno- 
ten beigefügt worden seien. Die in dem Vorausgehenden herbei- 
gezogenen historischen Ueberlieferungen führen zu einem andern 
Resultate. Die ältesten Tonarten sind die Scalen von Einem D bis 
zu sechs 9, und wenn man von einer absolut ältesten reden will, 
so kann dies keine andere sein, als die mit 1 resp. 2 ἢ (5. 385\. 
Für keine einzige dieser Scalen reichten als Noten die γράμματα 
ὀρθά aus; schon die älteste Scala muss die unseren P-Erniedrigun- 
gen entsprechenden Umlegungen und Umkehrungen des Noten- 
buchstabens enthalten haben. — Sodann nimmt Bellermann an, 
dass das älteste Instrumentalnoten-Alphabet in der Höhe nur bis 
zur Note des Tones f (N) gereicht hätte; die Note für 9 (z) 
und a (") habe ursprünglich nicht diese ihr der allgemeinen 
Ueberlieferung gemäss zukommende Bedeutung gehabt, sondern 
es sei Z das ἀνεςτραμμένον von N, ἡ das ἀπεςτραμμένον von 
N gewesen, und erst späterhin, als die Tonreihe bis zu 9 und a 
verlängert wurde, habe man jenen beiden Noten die ihnen in der uns 
vorliegenden Ueberlieferung zukommende Bedeutung angewiesen. 
Gegen diese lediglich aus der äusserlichen Form der betreffenden 
Noten gefolgerte Conjectur spricht wiederum die historische Ueber- 
lieferung. Sicherlich gingen nämlich die ältesten Scalen bis zur 
Nete Diezeugmenon resp. bis zur Nete Synemmenon; wäre das 
älteste Noten-Alphabet nur bis zum Tone f gegangen, so hätten 
die genannten Töne (Nete Diezeugmenon und Synemmenon) nur 
in den Transpositionsscalen mit 5 und 6 P bezeichnet werden 
können, aber nicht in den Scalen mit drei und vier P, mit ein 


und zwei P, die noch mindestens eben so alt und ursprünglich 
sind; vgl. 5. 385. 


Wichtiger als diese negativen Resultate sind die aus den her- 
beigezogenen historischen Angaben für den Umfang der Noten- 
Scalen sich unmittelbar ergebenden positiven Resultate. Wir wis- 
sen aus Aristoxenus, dass die alten Harmoniker Notentabellen (δια- 
γράμματα) aufgestellt haben.?) Diejenigen von ihnen, welche, wie 


*) Aristoxenus sagt, dass die Scalen der alten Harmoniker sich auf 
Octaven beschränkt hätten (S. 29). Dies ist selbstverständlich so aufzu- 
fassen, dass sie für die einzelnen Transpositionsscalen die in ihr zu nehmen- 
den Octavengattungen ausführten, worüber man die von Aristides p. 21 
mitgetheilten Scalen der πάνυ παλαιότατοι, auf die wir später näher 
einzugehen haben, vergleiche. 
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Aristoxenus sagt, nur eine Pentas von Transpositionsscalen kann- 
ten, deren höchste die mixolydische war, konnten mit ihren No- 
tenzeichen nicht über die mixolydische Nete Diezeugmenon hin- 
ausgehen. 8. 387 oben. Ihre höchste Note war also ἃ d. i. ὁ. 
Dies ist nun die Note, welche in der gesammten Reihe der 67 
Instrumentalnoten eine Jedermann von selber in die Augen fal- 
lende Grenze bildet: denn auf dieselbe folgen die γράμματα En’ 
ὀξύτητα, die sich von den jedesmal um eine Octav tieferen Noten 
nur darch die Hinzufügung eines Striches unterscheiden, und als 
solche sichtlich späteren Ursprungs sind. Vgl. S. 329. — Nach 
der Tiefe zu aber konnten die nur eine Pentas von Scalen sta- 
tuirenden Harmoniker nicht über den Proslambanomenos des von 
ihnen sogenannten τόνος “Yrrodwpıoc (später Ὑπολύδιος genannt) 
hinabgehen. Sie können also keine tiefere Note als H (d. i. A) 
gekannt haben. Und so ergibt sich als historische Thatsache: 
die Noten der nur eine Pentas von Transposilionsscalen kennen- 
den alten Harmoniker beschränken sich auf den Umfang einer 
Doppeloctave und eines Halbtones von H bis ἡ (A bis ὁ). 

Das griechische Noten-Alphabet geht aber unterhalb 4 noch 
bis zum Tone #. Die hierher gehörenden Noten können erst bei 
denjenigen zu jener ältesten Notenreihe hinzugekommen sein, 


welche die Pentas der Scalen zu einer Heptas erweiterten, d. h. 


unterhalb der Scala in A noch eine Scala in @ und in # hinzu- 
fügten. Auch in der äusseren Form sondern sich diese tieferen 
Noten als ein späterer Bestandtheil der Instrumentalnoten-Scala 
ab; denn keine einzige derselben stellt sich als einen dem alt- 
griechischen Alphabete angehörigen Buchstaben dar, aus welchem 
die Instrumentalnoten von A bis ὃ, d. 1, die Noten derjenigen 
Harmoniker, welche nur eine Pentas von Scalen kannten, entnom- 
men sind. 

Wir haben nun auf dies altgriechische Noten-Alphabet von 
A bis ὃ näher einzugehen, wobei gleich im voraus bemerkt sei, 
dass die 45 Zeichen desselben mit Ausnahme von Εἰ und / für die 
Notirung der fünf alten Transposilionsscalen (vom Proslambano- 
° menos bis zur Nete Diezeugmenon) sämmtlich nothwendig sind, — 
würde eine derselben fehlen, so würden die fünf Scalen für den 
genannten Umfang nicht ausreichend bezeichnet werden können. 

Der höchste Ton @ 

wird durch ἄλφα als den ersten Buchstaben des Alphabetes be- 
zeichnet, Die späteren Musiker überliefern als Notenbuchstaben 
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das Zeichen w, worin Alypius ein ἦτα ἀμελητικῶς καθειλκυςμέ- 
νον erblickt. Die beiden Erhöhungen (ais’ oder δ) sind: 

Fr ἡμίαλφα ἀριετερὸν ἄνω νεῦον 

Ὺ ἡμίαλφα δεξιὸν ἄνω νεῦον. Vgl. 5. 326. “ 


Diese zwei Zeichen sind in der That wie Alypius angibt, ver- 
stümmelte ἄλφα, aber auch die Note für @ ist ein verstümmel- 
tes ἄλφα, was Alypius dem Zeichen nicht ansehen konnte. Denn 
die den drei Zeichen 

MEN 
zu Grunde liegenden Buchstaben sind 

AA 
d. i. die altgriechischen Formen des ἄλφα, vgl. Boeckh Corp. 
Inser. 1, 44. 1—20. 25. 


Die übrigen Töne 


hat der Notenerfinder nicht in der Weise bezeichnet, dass er für 
die Scala der absteigenden Töne von g nach A die auf ἄλφα fol- 
genden Buchstaben in der Reihenfolge des Alphabets verwandte, 
so dass er für 5 den Buchstaben βῆτα, für f den Buchstaben 
γάμμα wählte u. s. w., sondern er hat einen anderen Weg ein- 
geschlagen, auf welchem die verschiedene ethische Bedeutung der 
antiken Octavengattungen, oder, wenn wir wollen, die Rangord- 
nung, welche die Octavengattungen nach ihrer ethischen Bedeu- 
tung im antiken. Kunstbewusstsein einnahmen, sein Leiter war. 


Diejenige Octavengattung, welche in der Häufigkeit der An- 
wendung allen übrigen voranstand, welche fast in jeder Gattung 
der Musik den Prineipat einnahm, war die dorische (von e zu €), 
die einzige, welche der der praktischen Musik im ganzen ebenso 
wenig wie der Poesie freundlich gesinnte Plato in seinem Ideal- 
staate für den gewöhnlichen Gebrauch geduldet wissen will. Im 
kitharodischen Nomos d. i. in derjenigen Kunstgattung, welche 
früher allein in Delphi sanctionirt war und nachweislich die fort- 
während treibende Pflegestätte der musischen Kunst geblieben ist 
und allen übrigen Gattungen derselben einen lange beibehaltenen 
Kanon gegeben hat, standen der dorischen Octavengattung die 
iastische (y bis g) und äolische (4 bis a) zur Seite, und die alte 
Reihenfolge welche diese 3 Tonarten ihrem ethischen Charakter 
nach bier für das Kuustbewusstsein einnahmen, bezeichnet Pollux 
4, 65 mit den Worten: Awpic, Ἰάς, Αἰολὶς ai πρῶται, wenn 
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auch in der spätern Zeit (vom Verf. der Aristotelischen Problemata) 
die äolische als die κιθαρῳδικωτάτη hingestellt wird. Vgl. $ 26. 
Dieser Rangordnung der kitharodischen Tonarten trug der 
Notenerfinder Rechnung. Den ersten Buchstaben des Alphabets 
hatte er für den höchsten Ton seiner Doppeloctav verwandt. Es 
blieben 14 Töne übrig, innerhalb derer sich sämmtliche 7 Oecta- 
vengattungen ausführen lassen. Diejenigen Töne, welche die beiden 
Schlusstöne der dorischen Octave sind, 6 und €, erhielten die 
beiden auf ἄλφα folgenden Buchstaben, βῆτα und yauna, zu 
ihren Zeichen; dann wandte er sich in analoger Weise zu den 
Tönen 9 und 9 als den beiden Schlusstönen der iastischen und 
zu 4A und a als den beiden Schlusstönen der äolischen Octaven- 
gatlung, der von Pollux überlieferten Rangordnung folgend; nur 
darin zeigt sich eine Eigenthümlichkeit, dass er vor der Bezeich- 
nung der iastischen und. äolischen Töne, unmittelbar nach den _ 
dorischen die beiden Schlusstöne der Iydischen Octavengattung, 
c.und €, folgen lässt, wozu ihn augenscheinlich die hohe Stellung 
veranlasst, welche die Lydisti wenn auch nicht im kitharodischen 
Nomos, so doch durchgängig in der Verwendung der Musik als des 
allgemeinen Bildungsmittels der Jugend einnahm, denn die Iydische 
Harmonie hat für die παιδεία den obersten Rang. Nach dieser 
Norm bezeichnet nun der Notenerfinder . 
die dorischen Grundtöne, e und e, mit βῆτα und γάμμα, 
die Iydischen Grundtöne, € und ec, mit δέλτα und € ψιλόν, 
die iastischen Grundtöne, g und g, mil Εαῦ und ζῆτα, 
die äolischen Grundtöne, 4 und a, mit ἦτα und θῆτα, 
Ueber die Form dieser Buchstaben ist folgendes zu bemerken: 
Für den Ton A und seine Halbton-Erböhung wird die No- 
tirung HH A überliefert. In H erkennt Alypius ein Ara, in H 
ein ri διπλοῦν Avectpauuevov, in A ein mi διπλοῦν. Hier wäre 
also eine der 5, 320 angedeuteten Inconsequenzen des Nolirung- 
Prineips. Aber wir können nicht verlangen, dass ein Musiker 
der Kaiserzeit wie Alypius auf Jas altgriechische Alphabet und 
die altgriechische Form des ἦτα, ΗΕ statt H, recurrirt. Sonst 
würde er auch in dem vermeintlichen mi διπλοῦν, Εἰ und A, ein 
ἦτα erkannt haben, nämlich in Η ein oben geöffnetes, in A ein 
unten geöffnetes 8. Wir sehen, dass die ursprüngliche Notirung 
für A Ais folgende war 
BHR 
und dass erst späterhin statt EB die geläufiger werdende vulgäre 
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Form H substituirt worden ist. Der Buchstabe ΕἸ verstattete nicht 
wie z. B. E eine dreifach verschiedene Stellung, der Notenerfin- 
der musste sich hier auf andere Weise helfen, um die Halbton- 
Erhöhung zu bezeichnen. 


Für den Ton ἃ und seine Erhöhung αἷς sind die 
Zeichen C u > überliefert. Nach dem oben Gesagten sollten wir 
für @ ein θῆτα, © oder © erwarten, Statt dessen finden wir ein 
halbirtes θῆτα C in dreifach verschiedener Stellung. Das volle 
θῆτα liess keine dreifach verschiedene Stellung zu, und so half 
sich der Notenerfinder durch cC 5, worin der Musiker der 
Kaiserzeit freilich nichts anderes als ciyua erblicken konnte. Ein 
halbirtes θῆτα statt des vollen erscheint auf der alt-argivischen 
Inschrift Corp. Inser. 1, 2., 


Der Ton g mit seiner Erhöhung wird durch den Buch- 
staben Faü bezeichnet: Fu 3, worin auch Alypius ein δίγαμμα, di- 
γάμμα ἀνεςτραμμένον und δίγαμμα ἀπεςτραμμένον erkennen muss. 


Für den Ton y und seine Erhöhung gis ist Ζῆτα zu 
erwarten. Ueberliefert sind die Zeichen Ζ x 4, deren ersteres auch 
von Alypius als Zäta gedeutet wird. Doch befremdet in dem alt- 
griechischen, Alphabete der Schriftzug 2; ursprünglich wird statt 
dessen die ältere Form des ζῆτα, nämlich IT gebraucht worden 
sein. Aus 1 lässt sich zwar ein dvectpaunevov, aber kein ἀπε- 
crpauuevov bilden, daher wandte ıman für die Halbton-Erhöhung 
von 9 zwei einander entgegengesetzte schräge Lagen des I an, 
die dann um den unteren Strich verkürzt worden sind: 

Iar 
Χ und < sind also nicht wie Alypius meint ein ἡμίαλφα δεξιὸν 
κάτω velov und ein ἡμίαλφα ἀριςτερὸν κάτω velov, sondern 
ein altes ἡμίζητα oder richtiger ein Ζῆτα ἐλλειπές. 


Für den Ton ce und seine Erhöhung eis haben sich die 
alten Charaktere E w 3 unverstümmelt erhalten. 


Für den Ton € und seine Erhöhung οἷς ist deAta zu 
erwarten. Ueberliefert sind die Zeichen 
nAaÄ, 
von Alypius beschrieben als: mi καθειλκυςμένον, ἡμίδελτα ὕπτιον, 
huideAta πλάγιον. Dass auch M ursprünglich ein δέλτα oder 
ἡμίδελτα gewesen sein muss, liegt am Tage, — Bellermann meint, 
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es sei „wohl nur zufällig durch Nachlässigkeit beim Schreiben 
entstanden“, es sei „eine Versteifung‘“ des deAta. Es trifft bei 
A wiederum dasselbe zu wie oben bei ®; auch A gestattet keine 
dreifach verschiedene Stellung und so musste man zu einem Nui- 
deAta oder δέλτα ἐλλειπές seine Zuflucht nehmen. Die ursprüng- 
liche Form wird wohl folgende gewesen sein: 

ASA. 


Für den Ton e und seine Erhöhung eis überliefert 


Alypius die Zeichen 
Γιε 


mit der. Beschreibung γάμμα ὀρθόν, γάμμα Avectpauuevov, δί- 
γάμμα ἀνεςτραμμένον. Das die Theorie der Notirung störende 
δίγαμμα an dritter Stelle ist ein Fehler des Berichterstatters Aly- 
pius, der nothwendig in 7, γάμμα ἀπεετραμμένον, zu verbessern 
sein würde, auch wenn uns nicht zufällig durch eine andere 
Quelle das Richtige überliefert wäre. Aristides nämlich überliefert 
folgende Zeichen (5. 327): 
Γι. 

Für den Ton ὃ und seine Erhöhung eis werden all- 
gemein die Zeichen 
Cu 3 
überliefert, und Alypius gibt dazu die Beschreibung: mi πλάγιον, 
πῖ «ἀνεετραμμένον, πῖ πλάτιον Artectpauuevov. Aber wie wäre 
es zu erklären, dass der Notenerfinder für den „nicht erhöhten “ 
Ton e ein γράμμα πλάγιον gebraucht statt des γράμμα ὀρθόν! 
Demnach ist vorauszusetzen, dass das Zeichen CL, obwohl es in 
dieser überlieferten Form sich dem Auge als mi πλάγιον darstellt, 
ursprünglich irgend ein γράμμα ὀρθόν gewesen sein muss. Der 
Notenerfinder beginnt mit dem Buchstaben ἄλφα, und dehnt wie 
sich zeigen wird, seine Noten bis zum Buchstaben νῦ aus; alle 
übrigen Buchstaben von ἄλφα bis vü hat er verwandt, nur den 
einzigen Buchstaben βῆτα hat er verschmäht, wenn nicht der in 
Frage stehende, zur Bezeichnung der Note € dienende Noten- 
buchstabe ein ursprüngliches βῆτα ist. Nehmen wir dies letztere 
an, so ergibt sich für die Notirung jenes oben ausgesprochene 
schöne Princip, die in der Octave klingenden Töne durch zwei 
einander benachbarte Buchstaben des Alphabets auszudrücken und 
dabei zugleich der dem antiken Kunstbewusstsein feststehenden Rang- 
ordnung der Töne, welche dieselbe als Schlusstöne der verschie- 
denen Octavengattungen haben, zu folgen. Es wird demnach mehr 
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δ" als eine blosse Hypothese sein, wenn wir in EU 3 kein mi, son- 
dern ein durch die Jahrhunderte der Ueberlieferung unkenntlich 
gewordenes βῆτα erblicken. 


Abgesehen von dem höchsten Tone @ sind nach dem Obi- 
gen acht Töne nach der Rangordnung, welche sie als Schluss- 
töne der dorischen, Iydischen, iastischen und äolischen Octaven- 
gattung einnehmen, bezeichnet worden: 


= 
je] 
8 εἰ E 3 E 
«- „a Ω a 3 
- οἱ ΝΞ ὁ ᾿Ξ 15 
a h © d e 1 Κ΄ | ἃ 
(ἡμύθητα δέλτα βῆτα ζῆτα ἄλφα 
cu) nagä EuJ σὴ HAAA 
A H c ἃ 6 f σ 
ἦτα E ψιλ. γάμμα Βαῦ 
EHRA Ew3 Γι1 ΕυΞ: 
/ 
? Das Alphabet ist hiermit bis zum Buchstaben θῆτα verbraucht 


worden. Es verlangen nun noch die Octaven HA, dd, ff ihre 

ὶ Bezeichnung. Dazu werden die auf θῆτα folgenden Buchstaben 

ti des Alphabets verwandt, und zwar so, dass der Notenerfinder der 

von der Tiefe nach der Höhe zu fortschreitenden Reihenfolge der 

drei Octaven ἡ h, dd, f f die von ἰῶτα an beginnende Reihen- 

folge der Buchstaben entsprechen lässt, indem er auch hier den 

/ in der Octave klingenden Tönen die einander benachbarten Buch- 
staben zuweist. 


Die Töne Z und A mit ihrer Halbton-Erhöhung 
werden durch ἰῶτα und κάππα bezeichnet. Für den Ton A und 
αἷς ist die dreifach verschiedene Stellung des κάππα verwandt 


Kx), j 
für Z und His überliefern uns unsere Quellen der Kaiserzeit die 
f Zeichen 
j hıL rl. 


Alypius beschreibt dieselben als ἦτα ἐλλειπές, fra ἐλλειπὲς πλά- 
yıov, ra ἐλλειπὲς ἀπεετραμμένον. Aber Ara ist ja bereits für 
A verwandt. Gehen wir auf die ältere Schrift zurück, so erken- 
} , nen wir in den Zeichen den für /7 zu erwartenden Buchstaben 
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ἰῶτα. Für ἰῶτα giebt es in der älteren Schrift nicht bloss das 
Zeichen I, sondern auch das Zeichen 4 auf theräischen, phliasi- 
schen, grossgriechischen und anderen Inschriften; ebenso kommt 
auch das von rechts nach links geschriebene ἰῶτα r vor. Unsere 
Notenzeichen für 7 r 2 „1 Sind nichts anderes als die verschie- 
denen Stellungen dieses alten ἰῶτα 

1 
und wir werden sicher in unserem Rechte sein, wenn wir an- 
nehmen, dass dies die ursprüngliche Form der von Alypius u. s. w. 
für 7 His überlieferten Notenzeichen gewesen ist. 


Die Töne / und / mit ihrer Ialbton-Erhböhung sind 
durch uö und νῦ bezeichnet. Für / finden wir die Noten 
PıM, : 


die erste davon erklärt Alypius als ἡμίμυ (als ob sie aus M ent- 
standen wäre), die beiden anderen als ἡμίμυ ὕπτιον und ἡμίμυ 
δεξόν. Aber es sind keine halbirten uö, sondern sie sind un- 
mittelbar aus dem verschieden gestellten altgriecbischen uö-Buch- 
staben M, welcher nur einen einzigen Längenstrich hatte, hervor- 
gegangen: m x Μ. — Für / ist überliefert 

ΝᾺ. 


Bedenken wir, dass die ältere Gestalt des νῦ der des μῦ analog 
war, also nur Einen Längenstrich hatte (V ), so lässt sich leicht 
erklären, weshalb die beiden Erhöhungszeichen der Note νῦ zu 
blossen Strichen verstümmelt werden konnten. 


Die Töne d und d mit ihrer Halbton-Erhöhung 
werden notirt durch , 
<v>(d) 
und + 1 - (ὦ). 
In < erblickt auch Alypius ein λάμδα, aber kein λάμδα ὀρθόν, 
sondern ein λάμδα πλάγιον; er geht also von der Aduda-Form 
A aus. Aber es ist nicht daran zu denken, dass der Notenerfin- 
der sein Princip verlassen und für eine „nicht-erhöhte“ Note ein 
γράμμα ὕπτιον statt des ὀρθόν gewählt habe. Es liegt dem < 
nicht die vulgäre Aauda-Form A, sondern vielmehr die ältere- 
Aauda-Form < zu Grunde, welche in den Inschriften der Dorer 
des Westens erscheint, von diesen zu den Völkern Italiens ge- 
kommen ist, aber auch bei den Dorern des Peloponneses sich nach- 
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weisen lässt, z. B. in der altargivischen Inschrift Corp. Inser. 1, 
2 als neunter Buchstabe der ersten Zeile 
KAIMBENE<XAMBOYNAIC 
KAIITOMEDON 
KAISAPOrBOAPXEMILA. 
Ebenso wenig kann + die Note für d, wie Alypius meint, ein 
ταῦ πλάγιον sein. Wie sollte auch in die Reihe von ἄλφα bis 
vö ein ταῦ hineingerathen? Es bleibt nichts übrig, als dass + 
ebensowohl wie < als altes Zeichen für λάμδα zu fassen ist. In der 
vorstehenden Inschrift finden wir dasselbe gleichbedeutend mit 
< an der vorletzten Stelle der dritten Zeile. Der Notenerfinder 
gehört also einem Lande an, wo man wie in Argos für Aduda 
zwei verschiedene Charaktere, nämlich + und < verwandte. Nach- 
dem er bis zum Buchstaben κάππα hin die in der Octave klingen- 
den Töne durch 2 unmittelbar auf einander folgende Buchstaben 
des Alphabets bezeichnet hat, kommt er zum Aduda, wofür man 
in seiner Heimat zwei verschiedene Zeichen hat, die er für d 
und d in derselben Weise gebraucht, wie er bisher zwei auf 
einander folgende Buchstaben des Alphabets zur Notirung einer 
Octav gebraucht hat. Es ist das ungefähr dasselbe, wie wenn der 
Erfinder des mittelalterlichen Notenalphabets neben einem db ro- 
tundum ein b quadratum (das nachherige A) gebraucht. 

Die Frage, weshalb der Notenerfinder bei der Notirung der 
Octaven Yh, dd, f f nicht wie beiee,c δ, 99, Aa ein durch 
die Rangordnung der Octavengattungen bestimmte Ordnung einge- 
halten hat, beantwortet sich von selbst. Die hypolydische Octaven- 
gattung / / ist erst durch Damon, die mixolydische 4 A erst 
durch Sappho aufgekommen, zur Zeit des Notenerlinders werden 
dieselben noch nicht üblich gewesen sein uud es konnte also hier 
von einer Rangordnung der Tonarten gar nicht die Rede sein. 
Die phrygische Octavengattung (d d) musste auch unserem Noten- 
erfinder ebenso wie die Iydische wohl bekanut sein, aber er hat, 
_ wie wir gesehen, die Tonarten der Kithara zu Grunde gelegt 
(Dorisch, lonisch, Aeolisch), denen er wegen ihrer hervorragen- 
den Stellung in der παιδεία auch noch die Iydische hinzufügt; die 
phrygische Octavengatlung mit ihrem enthusiastischen Charakter ist 
eine Aulos-Tonart und wird als solche ganz unberücksichtigt gelassen. 

Leicht kann man den ganzen hier beschriebenen Process der 
Notenerfindung sich vorstellig machen, wenn man die für die 
Noten verwandten Buchstaben sich als Zahlzeichen denkt: 
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aA: MV Y N a höchster Ton 
REDDIT | 

Ρ, r:ru =. } dorischer Schlusston 

δ A: nd ἂς 

eE:E 2 3 : } Ινάϊοομον Schlusston 
FF:Fw3a 

! LI: ZAXAA 4, iastischer Schlusston 

ΓΒ: Η A 

M = = " 2 " \ üolischer Schlusston 

! u: h «ἢ N 

“K:KxwNMn 

λ' μ: "1 -d \ - 
λ «: «ν» ἃ 

μμ;» “»"»}ὶ 

VIENFNTI 


Von den zur Bezeichnung einer Ociave gebrauchten Buch- 
stabenpaaren ist bei der dorischen und Iydischen Octave der vor- 
angehende Buchstabe für den höheren Octav-Ton, bei allen übri- 
gen Octaven umgekehrt für den tieferen Octav-Ton gebraucht. 
Von den beiden Buchstaben für Aauda gilt + als tiefere, < als 
höhere Octav-Note. — Es ist bekannt, dass sich die griechischen 
Notenzeichen nur sehr schwer erlernen lassen. So wie man aber 
das hier angegebene Princip festhält, kann man sich die oben 
aufgeführten Instrumentalnoten ohne Schwierigkeit jeden Augen- 
blick angeben. Man braucht dabei, wie gesagt, nur festzuhalten: 
1) der höchste Ton @ erhält den ersten Buchstaben des Alpha- 
bets, 2) dann wird in der Reihenfolge des Alphabets denjenigen 
Octaven die erste Stelle angewiesen, welche die dorische, Iydische, 
iastische und äolische Tonart bezeichnen (man behalte nur den 
Satz des Pollux: “Apuovior δὲ Awpic, Ἰάς, Αἰολὶς ai πρῶται, 
und schiebe zwischen der Awpic und Ἰάς die Λυδιςτί ein) — 
die übrigbleibenden Töne werden octavenweise fortlaufend mit 
den weiteren Buchstaben des Alphabets bezeichnet, wobei die zwei 
Zeichen des Aauda für zwei Buchstaben gelten. Von den sämnit- 
lichen 7 Octaven erhält bei der dorischen und Iydischen der obere 
Ton den vorderen, der untere (um acht Töne tiefere) Ton den 
darauf folgenden Buchstaben des Alphabels, bei den übrigen ist 
es umgekehrt. Wer sich dies Princip merkt, wird das alte System 
der Instrumentalnoten sich jeden Augenblick entwerfen können, 





15 

᾿ 

nA 
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yo. 
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! 
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Notirung der fünf alten Transpösitonsscalen mit 
Singnoten. Beziehung derselben zu den 
gleichnamigen Octaven-Galtungen. 


Das in dem Vorausgehenden erläuterte altgriechische Noten- 
Alphabet dient nur für die Krusis, d. h. für das Spiel der In- 
strumente, mag dieses nun das Accompagnement zu einer Sing- 
stimme bilden (in der Kitharodik, Aulodik und chorischen Musik), 
oder mag es eine melodie-führende Stimme "darstellen (in der 
Auletik und Kitharistik). Für eine Notirung des Gesanges hatte 
sich noch kein Bedürfniss herausgestellt, und es war in der That 
leichter, die durch Textes-Worte unterstützte Melodie blos auf 
dem Wege des Anhörens sich einzuprägen, als die begleitenden 
Töne des Instrumentalspiels, das nicht mehr wie anfänglich mit 
dem Gesange unison ging, sondern sich in divergirenden Tönen 
bewegte. Aber es kam die Zeit, wo auch für den Gesang und 
namentlich für den Chor-Gesang, zu dessen Ausführung eine Zahl 
freier Bürger zusammentrat, das Bedürfniss der Notirung sich 
nicht mehr abweisen liess. ‘Freilich hätten für den Gesang die 
schon vorhandenen Instrumental-Noten ausgereicht, ‚aber dem Mu- 
siker, der jenem Bedürfnisse Rechnung zu tragen sich berufen 
glaubte, schienen die Instrumentalnoten nicht passend zu sein. 
Er nalım vorwiegend auf diejenigen Töne Bedacht, welche bei 
Gesang-Melodieen die häufigsten waren. Dies waren, wie wir aus 
Ptolemäus wissen (vgl. S. 368), die Töne derjenigen Octave, welche 
durch die beiden Instrumentalnoten ΜΝ und N begrenzt wurde; 
also der Octave, welche der Notenschrift nach unserer Octave / 
bis / entspricht, mit Rücksicht auf die wirkliche Tonhöhe aber 
mit unserer Octave d bis d zusammenfällt. Diese Octave ist es, 
welche, wie wir oben gesehen, von allen Singstimmen, Bass-, 
Sopran- und Tenorstimmen, und in der böheren Antiphonie von 
Alt- und Sopranstimmen leicht und ohne Anstrengung gesungen 
werden kann, und über den man -nur sellen hinauszugehen 
brauchte, wenn nicht etwa eine agonistische Bravourarie zu 
singen war. Der Erfinder der Singnoten zog die Buchstaben des 
neu-ionischen Alphabets herbei, und zwar war es gerade jene 
von allen Stimmen am leichtesten zu singende Octave, deren Tö- 
nen er die unveränderten Buchstaben dieses Alphabeis anwies. 
Die oberhalb und unterhalb jener Octave liegenden Töne dagegen 
wurden mit den modificirten Buchstaben des neu-ionischen Alpha- 
bets notirt. Wir brauchen hier auf das Einzelne nicht näher 
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einzugehen, denn es ist aus der Tabelle zu S. 321 leicht zu er- 
sehen, in welcher Weise der Singnoten-Erfinder der jedesmaligen 
altgriechischen Instrumentalnote eine Singnote des neu -ionischen 
Alplıabets entsprechen liess. 

Mit dieser Erfindung hängt nun zugleich .die Bezeichnung der 
Transpositionsscalen mit den für die Octaven-Gattungen üblichen 
Namen zusammen. Lange Zeit mögen sich die Kitharoden, Au- 
leten, Chorsänger bestimmter Transpositionsscalen bedient haben, 
ohne dass man dieselben durch verschiedene Namen von einander 
sonderte. Auch selbst damals, als man bereits dem Instrumental- 
spieler die zu spielenden Stücke notirte, war es noch keineswegs 
Bedürfniss, die jedesmalige Transpositionsscala, in der ein Stück 
gehalten war, mit einem eigenen Namen zu bezeichnen. Dies 
Bedürfniss aber liess sich nicht mehr abweisen, als man den Chor- 
gesang zu notiren unternahm; war doch gerade der Chorgesang 
diejenige musikalische Gattung, in welcher die sämmtlichen 
Transpositionsscalen zur Anwendung kamen (die Kitharodik und 
Auletik ‚beschränkte sich nur auf einzelne Transposilionsscalen) 
S. 385. 351. Man verfuhr nun bei der Nomenclatur folgender- 
massen. In jeder von ihnen ist der wie d klingende (mit f 
bezeichnete) Ton derjenige, über welchen der sich in der je- 
desmaligen Transpositionsscala bewegende Gesang nicht weiter 
hinab in die Tiefe zu gehen braucht, und der deshalb mit dem 
Schlussbuchstaben des Alphabets 2 bezeichnet wurde. Diejenige 
Transpositionsscala, in welcher dieser Ton den tieferen Schluss- 
ton der dorischen Octaven-Gattung bildete, nannte man τόνος 
Δώριος: dies war die mit dem Proslambanomenos 5 beginnende 
Scala (mit δ ἢ). Diejenige Scala, wo jener tiefste Ton des Ge- 
sanges den unteren Grenzton der phrygischen Octaven-Gattung 
bildete, nannte man τόνος Φρύγιος: dies war die mit dem Pros- 
lambanomenos ὁ beginnende Scala (mit 3 Ρ) u. 5. f. 


Μιξολυδιςτί 
Mixolydisch: es f ges as ὃ ces des es f ρὲβ αα b 
Λυδιετί 
Lydisch: defgabecedefyga 
Φρυγιςτί 
Phrygisch: ς ἃ ε ἢ ἡ αἰ ὃ ς « εἰ fg 
Awpıcri 
Dorisch: B ς deses f gesasb ς ἀξ ἐς ἢ 


_ ἐπανειμένη Λυδιετί 
Hypodorsch: 4 πε ἃ ε ἢ 9 « ἃ ς ἃ ε 
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In der mit dem Proslambanomenos A. beginnenden Transpo- 
sitionsscala (ohne Vorzeichen) bildet jener tiefste Ton des Ge- 
sanges den tieferen Grenzton der später sogenannten hypolydi- 
schen Octaven-Gattung, welche früher den Namen ἐπανειμένη oder 
ἀνειμένη. Audicri führte; aber abweichend von den vier übrigen 
Scalen wurde dieselbe nicht nach der hier sich ergebenden 
Octaven-Gattung benannt, sondern man bezeichnete sie als τόνος 
Ὑποδώριος, d. ἢ. den unmittelbar unter dem τόνος Δώριος 
liegenden. Der Grund dieser Abweichung liegt obne Zweifel da- 
rin, dass man damals noch kein ἀνειμένη Audicri als besondere 
Octaven-Gattung kannte — soll dieselbe ja erst eine Erfindung des 
Damon sein. 


Rückwirkung des heptadischen Systems der Tonoi auf 
die Nomenclatur der Octaven-Gattungen, — Die 
6 tiefsten Noten. 


In dem pentadischen Systeme der Tonoi ist die Nomenelatur 
der Transpositionsscalen von der der Octaven-Galtungen aus- 
gegangen; blos der tiefste Tonos (in 4) wird nach seiner 
Tonlage benannt, nämlich "Ymodwpıioc. In dem heptadischen 
Systeme werden auch noch die zwei in der Tiefe hinzugekom- 
menen Tonoi durch vorgesetztes ὑπό bezeichnet und zugleich an 
Stelle des früher sogenannten Ὑποδώριος der Name Ὑπολύ- 
διος substituirt. Die vier höheren Tonoi sind in diesem Systeme 
also nach den Octaven-Gattungen benannt (es mixolydisch, d Iy- 
disch, c phrygisch, 2 dorisch), die drei tieferen nach ihrer Ton- 
lage (4 hypolydisch, @ hypophrygisch, Z# hypodorisch, je nach- 
dem sie um eine Quarte tiefer liegen als einer der drei höheren 
Tonoi). Nachdem diese letztere Terminologie sich Geltung ver- 
schafft, wurden die Namen hypodorisch, hypophrygisch,  hypo- 
Iydisch auch als Bezeichnung von Octaven-Gattungen angewandt, 
wie umgekehrt zur Bezeichnung der vier höheren Transpositions- 
scalen die Namen von Octaven-Gattungen gebraucht worden waren. 


ἀνειμένη Λυδιςτί 


Ὑπολύδιος AH cd elf gahcede re 
(ἀνειμένη) ’lacri 


| | 
Ὑποφρύγιος GAB rede fgabcde fıg 


Ä Alokıcri ᾿ 
Ὑποδώριος FG As B cedeses,f gas ὃ᾽ ec 465 ες j\ 


--- - ΕΣ ehren RE ||| nn 
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Derselbe Ton /, welcher in den vier höheren Transpositions- 
scalen der tiefere Grenzton der namengebenden Octaven-Gattung 
ist, ist in der hypodorischen Transpesitionsscala der tiefere Grenz- 
ton der äolischen Octaven-Gatlung: aus diesem Grunde fing man 
an, anStelle „äolischer Octaven-Gattung“ den Namen „hypodorische 
Octaven-Gattung‘“ zu gebrauchen. Ebenso sagte man jetzt „hypo- 
phrygische Octaven-Gattung“ an Stelle des alten ἀνειμένη Ἰαςτί“ 
oder „lacri“, und in gleicher Weise „hypolydische Octaven- 
Gattung“ für „averuevn Audıcri“. In der eigentlich klassischen Zeit 
der griechischen Musik (Periode des Pindar und Aeschylus) kannte 
man blos die alten Namen der Octaven-Gattungen „Aeolisch‘‘ und 
„lastisch oder Ionisch‘; die dafür späterhin gebrauchten Namen 
Hypodorisch und Hypophrygisch finden sich niemals. Auch Plato 
sagt ἀνειμένη Ἰαςτί und aveıuevn Λυδιςτί, nicht Ὑποφρυτιςτί 
und Ὑπολυδιετί. Aber bald darauf, zur Zeit des Heraclides Pon- 
ticus, ist der Name „äolische Octaven-Gattung‘“ schon veraltet und 
statt dessen „„hypodorische Octaven-Gattung“ vulgär geworden. Vgl. 
$ 26. Die Späteren haben sich des Ausdruckes hypodorische, hy- 
pophrygische, hypolydische Octaven-Gattung durchgängig bedient. 


Es ist indess nicht anzunehmen, dass diese durch das hepta- 
dische System der Transpositionsscalen und deren Nomenclatur 
veranlasste Namensveränderung der Octaven-Gattungen sogleich mit 
dem Aufkommen desselben eingetreten sei. Dagegen führte dasselbe 
sofort zu einer Erweiterung der alten Semantik, indem in .der 
hinzugefügten hypodorischen Transpositionsscala der Proslamba- 
nomenos F und die Hypate Hypaton G, in der hypophrygischen der 
Proslambanomenos @ ein Notenzeichen bedurfte. Ueberblicken wir 
die sämmtlichen unterhalb des Tones A liegenden Zeichen: 


Fra: : 

Fu ΞΕ Ξ 

äı “ΝΣ Ξ 

Ss | Bo M 8 

ἐὶ How er 

3 ὃ 5 

ἐν» Ὁ Eu 3 

Ε. Sg: = 

es) π᾿ es 

ο uU b 3 - 23 ° 2 Singuoten. 
(ἃ, 1. ὁ π ρ ς τ υ φ 

A| AG Fi F 

H |! 3 w € T (*) αἃ Instrumentalnoten. 


26* 
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Das pentadische System der Tonoi ging bis zu A als dem Pros- 
lambanomenos des damals hypodorisch und späterhin hypolydisch 
genannten Tonos. Von den übrigen Noten der vorstehenden 
Reihe sind die ältesten erst durch das heptadische System aufge- 
kommen. Bei der Notirung bis abwärts zum Tone A sind die 
Instrumentalnoten die früheren: die Singnoten sind hier so ent- 
standen, dass man für die von der Höhe nach. der Tiefe hin ab- 
wärts gehenden alten τράμματα ἀπεςτραμμένα, ἀνεετραμμένα 
und ὀρθά die neu-ionischen Buchstaben nach der Rangordnung 
des Alphabets substituirte, wobei auf die tiefste Instrumental- 
note H ein modificirtes neu-ionisches Ὁ μικρόν fiel (9). Dagegen 
zeigt sich für die unterhalb A stehenden Noten ein wesentlich 
anderes Verhältnis. Denn offenbar bilden hier umgekehrt die 
Singnoten die Grundlage für die Instrumentalnoten. Man ging 
zunächst von dem auf ὁ μικρόν fulgenden neu-ionischen Buch- 
staben in der Reihenfolge des Alphabets abwärts: nrpcrtrug 
mit der für alle diese Töne nothwendigen Modification jedes ein- 
zelnen Buchstabens. So entstanden die oben in der ersten Reihe 
verzeichneten Singnoten, über deren Bedeutung man den Schluss 
der Singnoten-Scala auf der Tabelle S. 321 herbeiziehe. Die ihnen 
entsprechenden Instrumentalnoten gewann man dadurch, dass man 
die Singnoten 

F 6 

2(di.p) 3(d.i.c) 
umkehrte 

a € 
und dann die für die hypodorische Hypate Hypaton (den Ton ges) 
nöthigen Instrumentalzeichen in der Weise herstellte, dass man 
von der Instrumental-Note für @ (ΕἸ ein ἀνεςτραμμένον (w, ent- 
sprechend der Singnote b) und ein ἀπεςτραμμένον (3, entspre- 
chend der Singnote u) bildete, 


Die vorletzte Singnote < lat niemals praktische Bedeutung 
gehabt, doch war sie theoretisch nothwendig, um in der Fort- 
. führung der Buchstabenreihe des neu-ionischen Alphabets bis zur 
Note o (für den Ton F) zu gelangen. — Auch die drittletzte, 
Singnote + (d. i. modifieirtes ταῦ für den Ton fs) hatte, so lange 
es nur eine Heptas von Transpositionsscalen gab, gleich der Note 
< nur eine theoretische Bedeutung; für die Praxis wurde sie erst 
dann nothwendig, als zu den Scalen des heptadischen Systems 
noch die Kreuzton-Scalen des Aristoxenischen Systems hinzu- 
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kamen; sie war ‚hier nothwendig zur Bezeichnung des Proslam- 
banomenos der von Aristoxenus sogenannten tiefphrygischen Scala. 
Die dieser Singnote τὶ entsprechende Instrumentalnote beruht 
ihrer Entstehung nach auf einem ganz andern Principe als dem- 
jenigen, welches eingehalten wurde, um ein Instrumentalzeichen 
für αὶ und U zu gewinnen. Denn bei der Bezeichnung der erst 
dem Systeme der 13 Tonoi angehörenden Instrumentalnote Fis 
war man sich jenes alten Zusammenhanges zwischen ὀρθόν, ἀνε- 
crpauuevov und ἀπεςτραμμένον nicht mehr bewusst: man bildete 
sie dadurch, das man die Singnote - zu einem T umformte. 


Die Aristoxenischen Transpositionsscalen. 


In dem Aristoxenischen Systeme sind zu der Heptas der To- 
noi sechs neue Transpositionsscalen hinzugefügt, nämlich eine 
b-Tonart (die höhere Octav der Hypodorischen) und fünf Kreuz- 
Tonarten (in ὁ 4 Fis οἷς Gis). Von allen diesen Tonarten sind 
nach dem S. 347 ff. erläuterten Berichte nur zwei im praktischen 
Gebrauche, die sogenannte bochmixolydische (in e mit Einem 
Kreuz) und die tiefphrygische (in 4/ mit zwei Kreuzen). Beide ge- 
hören sowohl der Kitharodik wie der Auletik an, der ersteren 
bedient sich dann weiterhin auch die Hydrauletik. Es sind diese 
Kreuz-Scalen also als Neuerungen der Kitharoden und Auleten 
anzusehen, und wir werden wohl nicht irre gehen, wenn wir die- 
selben mit dem durch die neuere Kitharodik des Timotheus in 
Philoxenus herbeigeführten Musik-Epoche in Zusammenhang hrin- 
gen. Aristoxenus, obwohl er sonst der Richtung des Timotheus 
und Philoxenus feindlich gegenübertritt, hat diesen beiden Kreuz- 
Scalen seine Anerkennung nicht versagt, ja er hat nach ihrer 
Analogie noch drei andere Kreuz-Scalen (mit drei, vier und fünf 
#) aufgestellt und somit einen jeden chromatischen Halbton einer 
Octav zum Proslambanomenos eines Tones gemacht, oder was 
dasselbe ist, er hat den Quinten-Zirkel der bei gleichschweben- 
der Temperatur möglichen Transpositionsscalen zum Abschlusse 
gebracht. Dass die Tonarten von 3 bis 5 P in der musikalischen 
Praxis nicht verwandt wurden, darf hierbei als gleichgültig er- 
scheinen. Waren doch auch damals, als Bach in seinem wohl- 
temperierten Klaviere Compositionen in allen Transpositions-Sca- 
len des Quintencirkels gab, mehrere derselben noch nicht in der 
Praxis gebräuchlich, und einige finden selbst in unseren Tagen 
immer nur eine sebr seltene Anwendung. — Aber nicht alle haben 
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so bereitwillig wie Aristoxenus jenen Neuerungen der Kitharoden 
und Auloden, deren weitere Verfolgung ihn zum völligen Ab- 
schlusse des Transpositionsscalen-Quinteneirkels führte, ihre An- 
erkennung gezollt. Wir lesen bei Plut. Mus. 37: ᾿Αργείους μὲν γὰρ 
καὶ κόλαειν ἐπιθεῖναί ποτέ φαει τῇ εἰς τὴν μουεικὴν παρανομίᾳ 
ζημιῶςαί TE τὸ πρῶτον τοῖς πλείοςει τῶν ἑπτὰ χρήςεαεθαι παρ᾽ 
αὐτοῖς τόνων καὶ παραμιξολυδιάζειν ἐπιχειρήςαντα. ἢ Das Wort 
παραμιξολυδιάζειν bezeichnet ein Herausgehen über den τόνος 
Μιξολύδιος,, ein Ueberschreiten der bisherigen ἑπτὰ τόνοι.“ Die 
Argiver also waren unwillig, als in einem musischen Agon bei 
ihnen ein Kitharode oder Aulet auftrat und die Heptas der 
Transpositionsscalen überschreitend sich in einer über dem τόνος 
Μιξολύδιος liegenden Scala bewegte. Diese Scala kann wohl keine 
andere als die sogenannte hochmixolydische (in e mit Einem Kreuz) 
gewesen sein; denn von den beiden Tonarten, welche die Kitha- 
roden und Auleten der früheren Heptas hinzugefügt haben (der 
hochmixolydischen und tiefphrygischen) ist es nur die hochmixoly- 
dische, bei welcher man den Ausdruck παραμιξολυδιάζειν ge- 
brauchen kann. 


Von noch grösserem Interesse ist der Gegensatz, in welchem 
Heraclides Ponticus ap. Athen. 14, 625 D zu den neuen Transpo- 
sitionsscalen tritt: Karappovnteov οὖν τῶν τὰς μὲν κατ᾽ εἶδος 
διαφορὰς οὐ δυναμένων θεώρεῖν, ἐπακολουθούντων δὲ τῶν 
φθόγγων ὀξύτητι καὶ βαρύτητι καὶ τιθεμένων ὑπὲρ (τῆς) Μιξο- 
λυδίου ἁρμονίαν (sc. ὀξυτέραν) καὶ πάλιν ὑπὲρ ταύτης ἄλλην. 
οὐχ δρῶ τὰρ οὐδὲ [lib. οὔτε] τὴν Ὑπερφρύτγιον ἴδιον Exoucav 
ἦθδς, καίτοι τινές pacıv ἄλλην ἐξευρηκέναι καινὴν ἁρμονίαν 
Ὑπερφρύγιον [lib. Ὑποφρύτιον7γ" δεῖ δὲ τὴν ἁρμονίαν, εἶδος 
ἔχειν ἤθους ἢ πάθους, καθάπερ ἣ Λοκριςτί, ταύτῃ γὰρ ἔνιοι 
τῶν γενομένων κατὰ (ιμωνίδην καὶ Πίνδαρον ἐχρήςαντό ποτε 
καὶ πάλιν κατεφρονήθη. Die von mir vorgenommenen Textes- 
änderungen sind für den Sinn durchaus nothwendig: die Einschie- 
bung des in den Handschriften fehlenden τῆς, die Veränderung 


*) Statt τόνων geben die Handschriften χορδῶν, damit stimmt aber 
τοῖς mAeiocı nicht; mit Unrecht haben dies die Ausgaben in ταῖς nAelocı 
verändert. Aber τοῖς ist festzuhalten und vielmehr χορδῶν wie es hier 
rm in rövwv zu verändern. Der Fehler erklärt sich leicht daraus, 

ass dem Abschreiber die Geschichte von Timotheus in den Sinn kam, 
dem man in Sparta die Saiten, die den Umfang des Heptachords über- 
stiegen, abzuschneiden befahl. i 
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des folgenden Μιξολύδιον in -ίου, von οὔτε in οὐδὲ, von 
Ὑποφρύτγιον in Ὑπερφρύτγιον. 


Heraclides spricht hier also von Musikern, welche über der 
mixolydischen Scala eine höhere, und über dieser wiederum eine 
höhere Scala annahmen. Die erstere ist der τόνος Μιξολύδιος 
ὀξύτερος oder Ὑπερδιύριος, der zweite der Ὑπερφρύτιος (die 
höhere. θείαν des “Yrrodwpıioc). Diese Musiker verständen nicht 
die Octavengattungen, auf denen das System der Transpositions- 
scalen basirt sei, festzuhalten. Heraclides denkt hierbei an den 
S. 401 besprochenen Zusammenhang zwischen den sieben allge- 
mein recipirten Transpositionsscalen und den sieben Octaven-Gat- 
tungen. In der That findet bei der hochmixolydischen kein sol- 
cher Zusammenhang mit irgend einer Octavengattung statt, — ja 
er findet, was Heraclides besonders betont, nicht einmal.statt beim 
τόνος “Yrrepppüyıoc, der höheren Octave der hypodorischen : 


Hypodr. FG AA Be ds s|fgasb ὁ des es [ 
Hyperphr. f 393. a ὁ eds es|fgabdbe des ἐς ἢ 


Der Musiker, von welchem Heraclides sagt, man müsse ihn 
wegen seiner grundlosen Neuerungen in den Transpositionsscalen 
verachten, ist wahrscheinlich niemand anders als Aristoxenus sel- 
ber, der, wie wir wissen, auch sonst genug Angriffe von seinen 
Zeitgenossen erfahren hat (so hatten seine ἀρχαί heftige Gegner 
gefunden, gegen die er sich in seinen croıyeia ἁρμονικά zu Ver- 
theidigen Gelegenheit fand; ebenso stiess seine Rhythmik auf Wi- 
dersacher, denen er in dem Fragmente περὶ χρόνου πρώτου ent- 
gegentritt). Heraclides’ Polemik gegen die Aristoxenischen Trans- 
positionsscalen ist freilich hart, aber Aristoxenus hat ja seine 
Vorgänger nicht weniger ungerecht beurtheilt. 


Die nach-aristoxenischen Transpositionsscalen. 


In der nach-aristoxenischen Zeit kam bei den Auleten auch 
die Transpositionsscala mit 3 # zur wirklichen Anwendung, doch 
nicht in derselben von Aristoxenus vindicirten Tonlage, sondern 
in der höheren Antiphonie derselben (fs bis 5), τόνος Ὕπεραι- 
öXıoc. Ebenso wandten die Hydrauleten die höhere Antiphonie der 
hypophrygischen Scala an (von g bis 9), τόνος Ὑπερλύδιος. Eine 
grosse praktische Bedeutung können diese beiden Scalen freilich eben 
so wenig wie die hochmixolydische und die phrygische gehabt haben; 
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denn sonst würde Ptolemäus nicht veranlasst gewesen sein, allen 
diesen Scalen so ganz und gar seine Anerkennung zu versagen. 

Bemerkenswerth ist eine in jener Zeit eintretende Umgestal- 
tung der Nomenclatur. 


F Hypodorisch . . . 2 2 2 02020. . F Hypodorisch 
Fis Tief-Hypophrygisch . . . . » ».. . . Fis Hypiastisch 

G Hypophrygisch . . . 2 2.2.2.» +... @ Hypophrygisch 
Gis Tief-Hypolydisch . . . » » 2.2.2... GisHypoäolisch 

A Hypolydisch . . . 2.2 .2.2.2.20... 4 Hypolydisch 
B Dosisch: 4, 200 werner Dorisch 

A Tief-Phrygisch. . . . .» 2.2... 0.0.4 lastisch 

e Phygisch . . .ὄ 2.2.22 202,0 +. © Phrygisch 

eis Tief-Lydisch . . » 2 2 2 2.2020... eis Aeolisch 

ἃ Lydsch . . . 2.» 2 22.000. 0. d Lydisch 

es Hyperdorisch Mixolydisch . . . es Hyperdorisch 
e Tief-Hyperphrygisch Hoch-Mixolydisch . e Hyperiastisch 
f Hyperphrygisch Hypermixolydisch . f Hyperphrygisch 


fis Hyperüolisch 
4. Hyperlydisch 


Da Heraclides den Namen Hyperphrygisch kennt, so muss der- 
selbe auch schon Aristoxenisch gewesen sein, und ebenso auch der 
Name Tiefhyperphrygisch und Hyperdorisch. Die Vorsatzsilbe ὑπέρ 
hat bei diesen drei höchsten Scalen eine analoge Bedeutung wie das 
ὑπό bei den fünf tiefsten (um eine Quart höher, um eine Quart 
tiefer als die dieser Vorsatzsilbe entbehrende Tonart). Durch 
. das Aufkommen der zwei nach-aristoxenischen Scalen (in fs und 
9) war die Analogie der Hypo- und Hyper-Tonarten auch der 
Zahl nach vervollständigt. Aber man suchte jetzt der allerdings 
etwas schleppenden Terminologie des Aristoxenus mit vorange- 
setztem βαρύτερος (Tiefhypophrygisch, Tiefphrygisch, Tiefhyperphry- 
gisch) zu entgehen, indem man dafür die Namen Ὑποιάετιος, 
Ἰάςτιος, Ὑπεριάςτιος, und ebenso Ὑποαιόλιος, Αἰόλιος und 
Ὑπεραιόλιος substituirte. Ein Zusammenhang zwischen der βα- 
ρύτερος Φρύγιος des Aristoxenus und der iastischen Octaven-Gat- 
tung, zwischen dem βαρύτερος Λύδιος und der äolischen Octaven- 
Gattung findet hierbei nun ganz und gar nicht statt, und der Mu- 
siker, welcher diese neuen Namen aufbrachte, kann dabei nur ful- 
gendermassen gedacht haben: „In der Terminologie der Trans- 
positionsscalen kehren die Namen der Octaven-Gatlungen wieder; 
so mag denn auch der Name der iastischen und äolischen Octaven- 
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Gattung, der bisher für die Transpositionscalen noch nicht ver- 
wandt wird, an Stelle der weitschweifigen Terminologie βαρύτερος 
Φρύγιος und βαρύτερος Λύδιος von uns gebraucht werden.‘ 


Die Substituirung der Namen der Transpositonssca- 
len für die Namen der Octaven-Gattungen. 


Gerade dasjenige, was in der Nomenclatur der Töne und 
Scalen arn spätesten aufgekommen ist, nämlich die sich zuerst bei 
Ptolemäus findende ὀνομαςία κατὰ θέειν, hat sich wenigstens den 
wesentlichsten Punkten nach in fortwährend lebendiger Tradition aus 
der Schlusszeit des römischen Kaiserthums bis zu den späten byzan- 
tinischen Melopoioi erhalten. S. 319.367. Die alte Terminologie der 
Transpositiosscalen wie auch die der Octaven-Gattungen war unter- 
gegangen. Die ersteren bezeichnete man gar nicht mehr, für die 
letzteren hatten sich die S. 311 besprochenen neuen Benennungen 
herausgebildet. Ebenso waren auch die in ihrer Weise recht 
zweckmässigen Notenzeichen in Vergessenheit gerathen, so dass 
man sich zur Zeit Gregor des Grossen gezwungen sah, eine wenn 
auch noch so unvollkommene neue Notirungsweise auszudenken 
(die sogenannte Neumen-Schrift). Die Reste der alten musikali- 
schen Litteratur, die in der Barbarei des hereinbrechenden Mit- 
telalters vor der Vernichtung bewahrt geblieben waren, lagen un- 
benutzt und unbekannt in den Bibliotheken. Erst das achte Jahr- 
hundert mit seinen Restaurationsversuchen der älteren griechi- 
schen Litteratur-Kenntniss lenkte die Blicke wieder auf jene Ue- 
berbleibsel der alten musikalischen Litteratur, und es wurde zu- 
gleich der Versuch gemacht, das dort überlieferte praktisch zu 
verwerthen, d.h, mit den Terminologieen der damaligen musika- 
lischen Praxis zu vermitteln. Wer der byzantinische Musiker war, 
der sich diesem Versuche unterzogen hat, ist bis jetzt unbekannt 
geblieben. Wir kennen nur die Ergebnisse seiner Arbeit und 
können nicht umhin, dieselben als gänzlich misslungen zu be- 
zeichnen. Handelt es sich doch vor allem um die Wiedererkennt- 
niss dessen, ‘was die Alten als dorische, lydische und phrygische 
Scala u. s. w. bezeichneten, und worunter bald die Octaven-Gat- 
tungen, bald die Transpositionsscalen zu verstehen waren. Auch den 
lleissigen Forschern des siebenzehnten Jahrhunderts, einem Meibom 
und Wallis, gelang es nicht, über die doppelte Bedeutung jener 
Nomenclaturen ins Klare zu kommen (erst Böckh’s scharfes Auge 
hat in diesen dunklen Partieen das Richtige gesehen). Wer 
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darf sich da wundern, dass jener unbekannte Byzantiner die rich- 
tige Sachlage verkannt hat? 

Es ging derselbe nicht sowohl von dem Aristoxenischen Sy- 
steme, als vielmehr von dem ptolemäischen aus, in welchem es 
nur sieben den Octaven-Gattungen gleichnamige Transposilionssca- 
len giebt. Der Unterschied der sieben Octaven-Gattungen war. ihm 
wohl bekannt (vgl. die byzantinischen ἦχοι), von einem Unter- 
schiede der Transpositionsscalen wusste er nicht mehr. 
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Die Octaven-Gattung, welche auf jeder Transpositionsscala die 
tiefste ist (mit dem Proslambanomenos derselben beginnt), heisst 
hypodorisch; ebenso heisst auch die tiefste Transpositionsscala. 
So gab nun auch unser Byzantiner derjenigen Octaven-Galtung, 
welche auf jeder Transpositionsscala die zweittiefste ist (mit dem 
zweiten Tone oder der Hypate Hypaton beginnt und bei den Alten 
Mixolydisch heisst), den Namen, welchen die zweittiefste Trans- 
positionsscala führt, Hypophrygisch. Der dritten Octaven-Gattung 
einer jeden Transposilionsscala (mit der Parhypate beginnend) 
gab er den Namen der dritten Transpositionsscala, Hypolydisch, 


$ 35. Geschichte derselben. 411 


— der vierten Octaven-Gattung den Namen der vierten Trans- 
positionsscala, Dorisch,h — der fünften Octaven-Gattung die Na- 
men der fünften Trauspositionsscala, Phrygisch. Und ebenso über- 
trug er auf die sechste und siebente Octaven-Gattung einer 
jeden Transpositionsscala den Namen der sechsten und sieben- 
ten Transpositionsscala, Hypolydisch und Hypophrygisch. 
Diese veränderte Nomenclatur der Octaven-Gattungen ist dem 
mittelalterlichen Orient und Occident gemeinsam, ist aber sicher- 
lich nicht von dem Oceidente nach dem Oriente, sondern umge- 
kehrt von dem Oriente nach dem Oceident übertragen worden. 
Sie findet sich schon bei Hucbald und Notker Labeo, und der 
Byzantiner, welcher sie aufgebracht hat, muss desshalb vor der 
Mitte des neunten Jahrhunderts gelebt haben. 
In den vom Proslambanomenos beginnenden Doppeloctav-Sy- 
stem liegt der Anfangston der dritten Octaven-Gattung eine kleine 
Terz höher als der Proslambanomenos, und ebenso der Anfangs- 
ton der sechsten Octaven-Gattung eine kleine Sexte höher als der 
Proslambanomenos. Diejenigen Transpositionsscalen aber, nach 
denen man diese Octaven-Gattungen in der byzantinischen Zeit be- 
nannte, die dritte und fünfte, stehen eine grosse Terz und eine 
grosse Sexte von der tiefsten Transpositionsscala ab. In der Ge- 
stalt, in welcher uns die byzandinische Nomenclatur der Scalen 
bei Manuel Bryennius vorliegt, hat diese in der Natur der Sache 
liegende Verschiedenheit dahin geführt, dass man den dritttiefsten 
und sechsttiefsten Ton der Doppeloctav, die Parlıypate Hypaton 
und die Parhypate Meson, der Angabe der Alten entgegen um 
eine grosse Terz und eine grosse Sexte von dem tiefsten Tone 
oder dem Proslambanomenos abstehen liess. Die Töne der Doppel- 
octav vom Proslambanomenos an wären also nicht mehr wie früher 
A Hc def 9 au.s. w., sondern 
A Hccsde fsg a, 

oder bei Zugrundelegung der Transpositionsscalen olıne Vorzeichen 
GA RHc def og. 

Bei den Abendländern liess man der Parhypate Meson und 
der Parhypate Hypaton dieselbe Stelle wie früher. Bei Zugrun- 
delegung einer Transpositionsscala ohne Vorzeichnung blieb also 
der Proslambanomenos der Ton A; nichts destoweniger aber 
nahm man unterhalb des Proslambanomenos 4 noch einen tiefe- 
ren Ton @ an, eine Thatsache, für welche nur durch das Recur- 
riren auf die byzantinische Scala das Verständniss ermöglicht wird. 
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Viertes Capitel. 


Die Enharmonik, die chromatischen und 
diatonischen Chroai. 


δ 36. 
Die Enharmonik. 
(ἁρμονία, ἐναρμόνιον τένος.) 


Die in diesem Kapitel zu besprechenden Eigenthümlichkeiten 
der griechischen Musik sind S. 264. 265 kürzlich angedeutet. Das 
ihnen zu Grunde liegende Princip beruht im allgemeinen darin, 
dass man von den Tönen der diatonischen Scala irgend einen be- 
stimmten Ton für die Melodie unbenutzt liess, und zwar war dies 
entweder 1. der auf das Halbtonintervall der diatonischen Scala 
folgende höhere Ton, oder II. der höhere Grenzton des Ganz- 
tonintervalls. Wir bezeichnen diese beiden Arten der Auslassung 
zunächst für das alte oktachordische Diezeugmenon-System und 
heptachordische Synemmenon-System: 
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Die für die Melodie auszulassenden Töne sind durch Klammern 
umschlossen. Es können in jeder Scala entweder beide hier um- 
klammerten Töne oder auch nur einer derselben ausgelassen wer- 
den. In I trifft die Auslassung die Aıyavöc und die παρανήτη 
(sowohl διεζευγμένων, wie cuvnunevwv), in II die παρυπάτη und 


- 
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die τρίτη (sowohl διεζευγμένων wie cuvnunevwv). Auf die 
Form 1 geht die sogenannte enharmonische und, wie man gewöhn- 
lich annimmt, chromatische Musik zurück; auf die Form ΠῚ be- 
stimmte Arten der Melodiebildung, welche man als eine soge- 
nannte Chroa der Diatonik bezeichnete. 

Sehr eigenthümlich ist, dass man mit der Auslassung des 
‚diatonischen Tones zugleich die Einschaltung eines“Tones zu ver- 
binden pflegte, welcher nicht blos der diatonischen Scala fremd, 
sondern auch in der Praxis der modernen Musik durchaus keine 
Aufnahme gefunden hat. Die hierüber in unsern Quellen ent- 
haltenen Berichte sind so bestimmt und so ausführlich, dass man 
durchaus nicht wagen darf, ihnen, wie es bisher vielfach ge- 
schehen ist, die volle Anerkennung und Beachtung zu versagen. 
— Wir theilen zunächst die auf die sogenannte enharmonische 
Musik (ἐναρμόνιον τένος oder ἁρμονία) uns vorliegenden Ueber- 
lieferungen mit. 


Aeltere Enharmonik. Von ihrem ersten Aufkommen le- 
sen wir bei Plut. Mus. 11 folgenden aus Aristoxenus geschöpften 
Bericht: „Vom Olympus nehmen die Musiker an, dass er der 
Erfinder des enharmonischen Tongeschlechtes sei, denn vor ihm 
seien alle Compositionen diatonische oder chromatische gewesen. 
Sie denken sich, dass diese Erfindung folgendermassen vor sich 
gegangen sei. Als Olympus sich auf einer diatonischen Scala be- 
wegte und die Melodie öfters nach der diatonischen Parlıypate 
7 hinführte, bald von der Paramese A aus, bald von der Mese a, 
und dabei die diatonische Lichanos 9 unberührt liess, 


> παραμ. 
-ς παρυπ. 
Ὦ ueen 

-ὠ παρυπ. 


da erkannte er die Schönheit des Ethos, welche auf diese Weise 
hervorgebracht wurde. Er war von Bewunderung für das nach 
dieser Analogie aufgestellte System erfüllt, machte es sich zu ei- 
gen und componirte darin Melodieen der dorischen Octaven-Gat- 
tung. ... Das seien die Anfänge der enharmonischen Gompo- 
silion.“ 

Durch den Namen des Olympus sind wir für diese Art der 
Enharmonik, welche wir im Unterschiede von der späterhin durch 
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Aufnahme leiterfremder Töne eingetretenen Modification derselben, 
als die ältere Enharmonik zu bezeichnen haben, auf die auletische 
und aulodische Musik hingewiesen, denn Olympus ist nicht blos 
das Haupt der Auleten-Schule, sondern es wird auch eine be- 
stimmte Art der alten Aulodik auf ihn zurückgeführt (Aristox. ap. 
Plut. Mus. 33). Aristoxenus selber deutet im Fortgange der oben 
mitgetheilten Stelle den Zusammenhang der ältern Harmonik mit 
der Auletik an: „Es lässt sich dies leichter einsehen, wenn man 
einen Auleten nach archaischer Weise (also in der Weise des 
Olympus) vortragen hört, denn ein solcher verlangt (dies ist we- 
nigstens der Sion der Aristoxenischen Worte), dass die diato- 
nische Paranete synemmenon c ausgelassen wird.“ Nach dieser 
letzten Angabe des Aristoxenus findel die Auslassung des auf das 
Halbton-Intervall folgenden höheren Tones auch in dem Synem- 
menon-Tetrachorde statt, während- der frühere von Olympus sel- 
ber handelnde Satz wenigstens direct nur von der Auslassung der 
Lichanos spricht (im Tetrachorde uecwv). Aristoxenus sagt, 
dass Olympus die Auslassung des auf das Halbton-Intervall fol- 
genden Tones für dorische Melodie anwandte. Weiterhin gibt er 
noch an, dass dieselbe auch in Iydischen und phrygischen Com- 
positionen vorgekommen sei (hier habe man nämlich neben der 
Auslassung des Tones die Annahme eines leiterfremden Tones 
eintreten lassen, vgl. unten). Auch in cap. 33 des Plutarchischen 
Buches über Musik ‘spricht Aristoxenus von einer enharmonisch 
gehaltenen (also durch die genannte Tonauslassung charakterisir- 
ten) phrygischen Composition des Olympus (dem aulodischen No- 
mos auf Athene). Wollten wir annehmen, dass in allen diesen 
drei Octavengattungen, der dorischen, phrygischen und Iydischen, 
die enharmonische Bildung sich auf die Auslassung eines jeden 
der beiden auf ein Halbton-Intervall folgenden Töne bezogen habe, 
so würde eine jede dieser Octaven-Gattungen folgende Auslassun- 
gen erfahren haben: 
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d. h. es würde der dorischen Melodie der dritte und siebente 
Ton vom tieferen Schlusston an gereehnet gefehlt haben, der Iy- 
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dischen der zweite und fünfte, der phrygischen der erste, vierte 
und achte. Eine so consequente Auslassung eines jeden auf einen 
Halbton-Intervall folgenden Tones ist insbesondere für die phry- 
᾿ gische Octaven-Gattung undenkbar; die ja alsdann sowohl den tie- 
feren wie den höheren Grenzton des εἶδος διὰ παςῶν eingebüsst 
haben würde. Est ist daher die Annahme nothwendig, dass we- 
nigstens bisweilen nur hinter Einem Halbton-Intervalle der Octa- 
ven-Gattung die enharmonische Auslassung statt fand, eine An- 
nahme, welche durch später anzuführende positive Ueberlieferun- 
gen bestätigt wird. 

Die ältere Enharmonik des Olympus (ohne hinzugenommenen 
leiterfremden Ton) war auch zur Zeit des Aristoxenus noch nicht 
völlig verschollen, und Aristoxenus selber schlägt die dadurch zu 
erreichende ethische Wirkung sehr hoch an; vgl. die schon oben- 
berübrte Stelle des Aristoxenus Plut. Mus. 11 ῥάδιον δ᾽ &cri cuv- 
ἰδεῖν ἐάν τις ἀρχαϊκῶς τινος αὐλοῦντος ἀκούςῃ, und beson- 
ders Harm. p. 23; Ὅτι δ᾽ ἐετί τις μελοποιία διατόνου λιχανοῦ 
δεομένη (also eine Composilion, wie sie Aristoxenus in dem obi- 
gen Fragmente bei Plutarch als die des Olympus beschrieb) καὶ 
οὐχὶ φαυλοτάτη Ye, ἀλλὰ cxedöov ἣ καλλίετη, τοῖς μὲν πολλοῖς 
τῶν νῦν ἁπτομένων μουεικῆς οὐ πάνυ εὔδηλόν Ecrı’ γένοιτο 
μεντἂν ἐπαχθεῖειν αὐτοῖς τοῖς δὲ ευνειθιςμένοις τῶν ἀρχαϊκῶν 
τρόπων, τοῖς τε πρώτοις καὶ τοῖς δευτέροις ἱκανῶς δῆλόν ἐετι 
τὸ λετόμενον. ᾿ 


Neuere Enliarmonik. Wenige Generationen nach Olym- 
pus wurde die von ihm aufgebrachte Enharmonik dadurch modi- 
fieirt, dass man innerhalb desjenigen Halbton-Intervalls, hinter 
welchem der folgende diatonische Ton ausgelassen wurde, einen 
der modernen Musik fremden Ton einschaltete. Im Tetrachorde 
necwv fügte man in das Halbton-Intervall e / einen Ton ein, der 
höher als e und tiefer als f war und den wir einstweilen durch 
ein e mit darübergesetztem Asteriscus oder Kreuzchen (δ) d. i. 
als ein etwas zu hoch genommenes e bezeichnen wollen. Analog 


wurde im Tetrachorde διεζευγμένων zwischen A c ein Ton ἡ 
eingeschaltet, in dem Tetrachorde cuvnuuevwv zwischen ab ein 
Ton ἃ. Das Halbton-Intervall ist hierdurch in zwei kleinere Inter- 
valle zerfällt, welche Aristoxenus „‚enbarmonische Diesen“ (διέςεις 
ἐναρμονίους oder ἁρμονικάς) nennt. Bei der ältern Enharmonik 
des Olympus enthielt ein enharmonisch construirtes (dorisches) 


416 1|, 4. Die Enharmonik, die chromalischen und diatonischen Chroai. 


Tetrachord nur drei Töne und mithin nur zwei Intervalle, z. B. 
e f a (der Ton 9 war weggelassen), ὦ ce, ab.d. Durch die 
Einfügung des leiterfremden Tones erhält das enharmonisch con- 
struirte Tetracbord wiederum vier Töne und mitbin drei Intervalle, 
welche letztere von der Tiefe nach der Höhe zu folgendermassen 
zu benennen sind: diecic ἁρμονική, δίεεις ἁρμονική, δίτονος: 


1 2 3 4 
ee f () « 
hh ce (dd ὁ 
a ab ὃ d 


diecıc δίεεις δίτονος 
app. ἅρμ. 


Die 4 φθόγγοι des enharmonischen Tetrachordes (ebenso auch 
der Proslambanomenos) führen dieselben Namen wie in der Dia- 
tonik, nur dass man den beiden mittleren Tönen des enharmo- 
nischen Tetrachordes den Zusatz &vapuövıoc hinzufügt z. B. ὑπάτη 
MECWV, παρυπάτη MECWV ἐναρμόνιος, λιχανὸς μέεων ἐναρμόνιος, 
μέςη. 
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Das Intervall e/ und ἡ δ ist in der Diatonik ein διάςτημα 
4cbvBerov, in der neueren Enharmonik ist es zu einem διάστημα 
cuvderov geworden (es ist jetzt aus zwei kleineren Intervallen 
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eeund ef, hAhund he zusammengesetzt). Umgekehrt ist der 
dirovoc oder das grosse Terz-Intervall (fa, ce) in der Diatonik 
ein διάςτημα εύὔνθετον, in der neueren Enharmonik ein ἀςύνθε- 
τον. Die beiden in dem Umfange eines Halbton-Intervalls sich 
dicht aneinanderdrängenden Diesen heissen zusammen das „tu- 
xvöov“; von den drei zu einem πυκνόν gehörenden Tönen heisst 
der tiefere βαρύπυκνος, der mittlere μεςόπυκνος, der höhere 
ὀξύπυκνος. Der nicht zu einem πυκνόν gehörende Ton ist ein 
änukvoc. Die beiden Grenztöne eines Tetrachordes, ebenso auch 
der Proslambanomenos, welche in der Enharmonik dieselben blei- 
ben wie in der Diatonik, heissen die „unveränderlichen Töne“ 
(YPOöYFoL ἑςτῶτες, ἠρεμοῦντες, ἀκίνητοι, μένοντες, ἀκλινεῖς, 
immobiles, stabiles, statuti), die beiden inneren Töne eines jeden 
Tetrachordes, welche in der Diatonik andere sind als in der 
Harmonik, nennt man die „veränderlichen “ (κινούμενοι, φερό- 
μενοι, κεκλιμένοι, mobiles). 


Um wieviel der der neueren Enharmonik eigenthümliche 
Schaltton, der μεςόπυκνος, höher war als der βαρύπυκνος und 
tiefer als der ὀξύπυκνος, darin stimmen die griechischen Musiker, 
deren Berichte uns hierüber vorliegen (Ptol. 2, 14), nicht überein 
(Aristoxenus, Eratosthenes, Archytas, Didymus, Ptolemäus). Ari- 
stoxenus statuirt, wie S. 69 gezeigt worden, eine Tonstimmung, 
welche genau mit dem übereinkommt, was wir Neuere, die gleich- 
schwebend-temperirte Stimmung nennen. Nach ihm hat von den 
6 Ganzton-Intervallen, in welche die Octave zerfällt, das eine ge- 
nau dieselbe Grösse wie das andere; ebenso ist von den zwölf 
Halbton-Intervallen eines genau dem andern gleich; ein jedes Halb- 
ton-Intervall zerfällt wiederum in zwei einander gleichgrosse enhar- 
monische Diesen; — die letzteren heissen auch τεταρτημόρια τοῦ 
τόνου, Vierteltöne, weil ein jedes von ihnen genau deır vierten 
Theil eines Ganztonintervalls bildet. Da sich bei der von Aristoxe- 
nus zu Grunde gelegten gleichschwebenden Temperatur der tiefe 
Grenzton der Octave (e) sich zu deren höherem Grenztone € ver- 
hält wie 1:2, da ferner die Octave 24 enharm. Diesen enthält 
und da nach dem Obigen e:&=£:/, so ist 


e:2=1: Y2=1: 1,02932; 
ferner ergibt sich für das Verhältniss zweier benachbarter Halbtöne 


e:f=1:(Y2) =1: 1,05946 


“ Griechische Metrik I. 2. Aufl. 


τῶ 
-] 
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und für die Quarte 
e:a—=|: (2) —= 1: 1,33484 


Das Verhältniss, in welchem die vier Töne eines enharmonischen 
Tetrachordes stehen, wird also nach Aristoxenus durch folgende 
Zahlen auszudrücken sein: 


1 1,02932 1,05946 1,33484 

δ e [ a 
24,5 24,12 2,110 

i v2 (72) (v2) 


Es sei hier bemerkt, dass Aristoxenus die Grösse der enharmo- 
nischen Diesis zur Massbestimmung für alle übrigen Intervall- 
Grössen der gesammten Musik macht. Ein Intervall, dessen Grösse 
sich nach einer geraden Zahl von enharmonischen Diesen bestim- 
men lässt, heisst ἄρτιον διάςτημα, gerades Intervall; z. B. 
der aus 2 enharmonischen Diesen bestehende Halbton, der aus 
4 enharmonischen Diesen bestehende Ganzton, die aus 10 Diesen 
bestehende Quart. Ein Intervall, dessen Grösse durch eine un- 
gerade Anzahl von enharmonischen Diesen bestimmt wird, heisst 
dıacmua repıccov, ungerades Intervall, z. B. ein Intervall, 
welches die Grösse von 3, oder von ὃ, oder von 7 enharmoni- 
schen Diesen hat. Ein Intervall endlich, welches auf Bruchtheile 
von enharmonischen Diesen zurückgeführt werden muss, z. B. aul 
die Hälfte oder ein Drittel einer Diese, heisst διάστημα ἄλοτον, 
irrationales Intervall. Im Gegensatze zu dem letzteren bezeich- 
net Aristoxenus die an erster und zweiter Stelle genannten Iuter- 
vall-Grössen (die geraden und die ungeraden) als διαςτήματα 
ῥητά, rationale Intervalle. 


Soweit die Theorie des Aristoxenus. Didymus, Archytas und 
Ptolemäus unterscheiden sich darin ven ihm, dass die von ihnen 
zu Grunde gelegte Stimmung nicht unserer gleichschwebenden Tein- 
peratur, sondern unserer natürlichen Scala entspricht. Die beiden 
Grenztöne des Tetrachordes drücken sie durch das Zahlenverhält- 
niss 3:4, die Grenztöne des Ganzton-Intervalles durch 15: 16 
aus. Nach ihnen verhält sich also 

δ: τ 3: 4=1: 1,33333 

e:f=15:16 =1: 1,06666 
mithin ist ihr Quarten-Intervall etwas kleiner, ihr Halbton-Inter- 
vall etwas grösser als das Aristoxenische. Eratosthenes endlich, 
der das Quarten-Intervall ebenso wie Didymus, Archylas, Ptole- 


= 
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mäus bestimmt, nähert sich in Beziehung auf das Halbton-Inter- 
vall dem Aristoxenus. Denn nach ihm ist 
e j= 19 : 20 = 1: 1,05263. 

Die von unsern fünf Musikern gegebene Zahlenbestimmung 
für den in der Mitte des Halbton-Intervalles liegenden enharmo- 
nischen Schaltton, in dem sie, wie gesagt, sämmtlich differiren, 
ist auf folgender Gesammttabelle enthalten. 


Die vier enharmonischen Tetrachordtöne nach 


| 1 1,02932  1,05946 1,33484 
Aristoxenus | Eren 7 ZENTREN f: FRE REENPSTER a 
Ἢ 21. 9) πλῷ 21.10 
I; vr» % 2) (7.2) 
| I 1,02561  1,05263 1,33333 
Eratosthenes | @ ..-....- ε: ΕΝ f: FE REN SEAT δύνων a: 
| 39:40 : 38:39 | 15:19 
1 1,02222 1,06666 1,33333 
Ptolemäus | e o..... e: .......... Γ- ουφφοοοοοθρδοοόοουδφοθυθθά a: 
:45:46 : 46:48 | 4:5 : 
-᾿ 1,03225 τοθθθ0 1,83333 
Didymus e φοοοουφοο IE :f- οοοοοοοφοοσφοοοοοφονοοοῦθο «a: 
31:32 : 80:31: 4:5 | 
I 1 1,03703  1,06666 1,33333 
‚ Archytas Eee oben Η͂ nosasennansnansn PRRTEITER a: 


27:28 : 35:36 } 4:5 


Am höchsten klingt der enharmonische Ton nach Archytas, 
etwas tiefer nach Didymus, noch tiefer nach Aristoxenus, wie- 
derum tiefer nach Eratosthenes, und am tiefsten nach Ptolemäus. 
Schwerlich liegen diesen verschiedenen Angaben genaue akustische 
Versuche zu Grunde, vielmehr haben die Musiker mit Ausnahme 
des Aristoxenus, dessen Methode schon oben besprochen wurde, 
weiter nichts gethan, als dass sie das Zahlenverhältniss des Halbtons 
15:16 resp. 19.: 20 in je zwei kleinere Quotienten zerlegten, 
deren Product dem Halbton-Quotienten gleiehkommt. Und zwar 
wählten sie jedesmal derartige Quotienten, dass deren Zähler um 
Eins grösser war als der Nenner oder umgekehrt. Denn es ist 
die Ansicht der, antiken Akustik, dass gerade bei einem derarti- 
gen Zablenverbältniss zwei Töne am besten zu einander stimmen. 
Vgl. Ptolemäus 1, 14. 15. Natürlich kann es gleichgültig sein, ob der 
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in einem Halbton-Intervall eingefügte enharmonische Ton das eine 
Mal um ein weniges höher klingt als das andere Mal. Es wird 
ja ohnehin schwer genug gewesen sein, innerhalb eines Halbton- 
Intervalls überhaupt nur einen bestimmten Ton hervorzubringen. 
Dies Letztere sagen auch die Alten. Bei Aristoxenus Harm. p. 19 
heisst es von dem enharmonischen Tone: τελευταίῳ αὐτῷ καὶ 
μόλις μετὰ πολλοῦ πόνου cuvediZeran ἣ αἴεθηςεις. Man gewöhnt 
sich also an ihn nur mit grosser Mühe und Schwierigkeit. Das- 
selbe wird auch von anderen gesagt. Theo Smyrn. p. 88 mit 
Berufung auf Aristoxenus: Ecrı δὲ δυςμελῴδητον Kal ὡς ἐκεῖνός 
@ncı, φιλότεχνον καὶ πολλῆς δεόμενον cuvndelac, ὅθεν οὐδ᾽ εἰς 
χρῆειν ῥᾳδίως ἔρχεται. Aristid. p. 19: τοῖς δὲ πολλοῖς Ecrıv 
ἀδύνατον᾽ ὅθεν ἀπέγνωςάν τινες τὴν κατὰ δίεειν μελῳδίαν διὰ 
τὴν αὑτῶν (so ist statt αὐτῶν zu schreiben) ἀςθένειαν καὶ παν- 
τελῶς AueAWwdntov εἶναι τὸ διάςτημα ὑπολαβόντες. Die in dem 
zweiten Theile dieses Satzes enthaltene Nachricht, dass viele Mu- 
siker, weil sie nicht mehr fähig waren, den Viertelton zu unter- 
scheiden, diesem Intervalle seine praktische Anwendbarkeit ab- 
sprachen, ist uns ausführlicher in einem bei Plut. Mus. 37, 38, 
39 erhaltenen Fragmente überliefert. Auch hier spricht. Aristoxe- 
nus von der Schwierigkeit, den enharmonischen Viertelton dar- 
zustellen, aber er zeigt sich nichts desto weniger als beredten 
Sachwalter desselben im Gegensatze zu einer damals aufgekom- 
menen Richtung in der Musik, die von jenem Tone nichts mehr 
wissen wollte. „Die jetzt Lebenden haben das schönste der Ton- 
geschlechter, dem die Alten seiner Ehrwürdigkeit wegen den 
meisten Eifer widmeten, ganz und gar hintangesetzt, so dass bei 
der grossen Mehrzahl nicht einmal das Vermögen, die enharmo- 
nischen Intervalle wahrzunehmen, vorhanden ist, und sind in ihrer 
trägen Leichtfertigkeit so weit herabgekommen, dass sie die An- 
sicht aufstellen, die enharmonische Diesis mache überhaupt nicht 
den Eindruck eines den Sinnen wahrnehmbaren Intervalles, und 
dass sie dieselbe aus den Melodieen ausschliessen: diejenigen, so 
sagen sie, hätten thöricht gehandelt, welche darüber eine Theorie 
aufgestellt und dies Tongeschlecht in der Praxis verwandt hätten. 
Als sichersten Beweis für die Wahrheit ihrer Aussage glauben sie 
vor allem ihre eigene Unfähigkeit vorzubringen, ein solches In- 
tervall wahrzunehmen. Als ob Alles, was ihrem Gehör entginge, 
durchaus nicht vorhanden und nicht praktisch verwendbar sei!“ 
u. s. w. In der Aristoxenischen Zeit also, war, wie wir hier sehen, 
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die Anwendung des enharmonischen Tones schon sehr im Ver- 
schwinden begriffen. Es ist interessant, dass Ptolemäus, obwohl 
er die Tonhöhe desselben bestimmt, von seiner praktischen An- 
wendung gar nichts erwähnt, während er an Beispielen aus der 
zu seiner Zeit bestehenden chromatischen und diatonischen Musik 
sehr reichhaltig ist. Gaudentius p. 6 bezeichnet die Anwendung 
des enharmonischen Tones als völlig erloschen. So ist es denn 
nicht, wie man wohl gemeint hat, die nachklassische dem Verfall 
sich nähernde Zeit der griechischen Musik, in welcher der enhar- 
monische Ton eine Rolle spielt; — ebenso wenig auch die ar- 
chaische Periode des Olympus, sondern vielmehr die zwischen 
beiden Zeiträumen in der Mitte liegende eigentlich klassische Kunst. 
Hier aber nimmt in der That die Enharmonik eine sehr hervor- 
ragende Stelle ein. Von grösstem Interesse ist eine in der Har- 
monik des Aristoxenus p. 2 mitgetheilte und von ihm in dem 
Fragmente bei Plut. Mus. 37 wiederholte Thatsache, dass die Theo- 
rie seiner Vorgänger, der sogenannten Harmoniker, sich nur mit 
der Enharmonik beschäftigt und nur enharmonische Scalen auf- 
gestellt habe. Vgl. oben S. 29. Wir werden hierauf bei der 
Erörterung der enharmonischen Noten näher eingehn. 


83. 
Die diatonischen Chroai. 


Eine Musik, welche sich lediglich in den Tönen der diato- 
nischen Scala bewegt und hierbei keinen der 7 oder 8 diatonischen 
Octaven-Töne absichtlich ausschliesst, können wir die regel- 
mässig diatonische nennen. Wir haben diese Diatonik in den 
ersten drei Kapiteln behandelt. Sie schreitet nach Ganzton- und 
Halbton-Intervallen fort. Bei gleichschwebender Temperatur haben 
alle Ganzton-Intervalle dieselbe Grösse, bei der natürlichen Stim- 
mung sind zwei Arten von Ganzton-Intervallen zu unterscheiden, 
der sogenannte grosse und der kleine Halbton, von denen der 
erstere durch das Zahlenverhältniss 8:9, der andere durch 9:10 
bestimmt wird. Die griechischen Musiker berichten nun aber, dass 
bei ihnen ausser der regelmässigen Diatonik auch noch solche 
diatonische Scalen üblich waren, in denen neben dem grossen 
oder kleinen Ganzton-Intervalle auch noch das übermässige 
Ganzton-Intervall vorkam, dessen Grenztöne sich (ihren 
Schwingungszahlen nach) wie 7:8 verhalten. Das Tetrachord be- 
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steht hier aus drei wesentlich verschiedenen Intervallen, 1) dem 
übermässigen Ganztone, 2) dem regelmässigen Ganztone, der ent- 
weder der grosse oder der kleine sein kann, 3) einem Intervalle, 
welches um so viel kleiner als das regelmässige diatonische Halb- 
ton-Intervall ist, wie der übermässige Ganzton grösser ist als der 
regelmässige Ganzton. Die Alten unterscheiden in dieser Arı, der 
Diatonik wiederum zwei Fälle, je nachdem der übermässige Ganz- 
ton das höchste oder das mittlere Intervall des Tetrachordes bil- 
det: also eine Diatonik mit übermässigem Ganztone als 
mittlerem Tetrachord-Intervalle und eine Diatonik mit 
übermässigem Ganztone als höchstem Tetrachord-In- 
tervalle. Einschliesslich der oben genannten regelmässigen Dia- 
tonik gibt es also im ganzen bei den Alten drei Unterarten des 
γένος διάτονον, welche von ihnen als die drei χρόαι dieses γένος 
bezeichnet werden. 

Der Viertelton der alten Enharmonik ist uns Modernen etwas 
durchaus fremdes. Der übermässige Ganzton in den diatonischen 
Chroai der Alten wird wenigstens vom theoretischen Standpunkte aus 
uns etwas weniger fremdartig erscheinen, denn in der natürlichen 
Scala der Töne, mit der sich unsre musikalische Akustik vielfach 
zu beschäftigen hat, erscheint zwischen der kleinen Terz ὁ y 
(5:6) und dem grossen Ganzton c d (8:9) ein Ton, welcher sich 
den Schwingungszahlen nach zu g wie 7:6 und zu ὁ wie 7:8 
verhält; es ist ein Ton, den man als ein um ein merkliches zu 
lief klingendes ὃ oder zu hoch klingendes @ bezeichnen kann, und 
für den Kirnberger den Namen einzuführen versucht hat. Dies 
Intervall öc ist es, welches dem übermässigen Ganztone der dia- 
tonischen Chroai der Alten entspricht. Doch obwohl die moderne 
Theorie "ein solches Intervall besitzt (die Versuche Kirnbergers, 
dasselbe auch praktisch in unsrer Musik zu verwenden, sind er- 
folglos geblieben), so liegt uns doch die bei den Griechen vor- 
kommende Anwendung dieses Tones ebenso fern, wie die des 
enharmonischen Vierteltons. Zudem wird sich zeigen, dass der 
übermässige Ganzton der Diatonik und der Viertelton der Enhar- 
monik auf demselben Princip beruhen, denn ein zwischen @.und b 
eingeschalteter Ton ? würde dem eingeschalteten Tone der Enhar- 
monik entsprechen, wenn dieser auch nach Aristoxenus und Pto- 
lemäus {aber nicht nach Archytas) um ein klein wenig höher liegt 
als jenes ἔ, welches in der diatonischen Chroa mit dem folgenden 
c ein übermässiges Ganzton-Intervall bildet, 
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δ 6 7 8 9 

e g ai bh he d 
—:  καευσο gt 

Enharmonik: a ib (ce) d 

diaton. Chroa: a i(b c d 


Die regelmässige Diatonik 


heisst bei Aristoxenus γένος διάτονον τονιαῖον oder cUvTovov, und 
kommt nach ihm mit der Diatonik unserer gleichschwebenden Tem- 
peratur überein. Ptolemäus unterscheidet 2 Unterarten der regel- 
mässigen Diatonik. Die eine heisst bei ihm διάτονον cUvTovov: sie 
ist identisch mit unsrer natürlichen Stimmung der Diatonik (d. h. 
es wird in ihr der ‚grosse und der kleine Ganzton unterschieden). 
Die andere ist das didtovov des Pythagoras, in welchem die bei- 
den Ganztöne einander gleich sind (8:9), und welche eben des- 
halb von Ptolemäus διτονιαῖον διάτονον genannt wird. Mit die- 
sem zweiten διάτονον des Ptolemäus stimmt das διάτονον des 
Eratosthenes genau überein; mit dem ersteren wenigstens im 
wesentlichen das διάτονον des Didymus, denn dieses unterschei- 
det sich von dem ptolemäischen ςύντονον διάτονον nur dadurch, 
dass der grosse Ganzton nicht das mittlere, sondern das höchste 
Intervall des Tetrachordes bildet. Wir stellen die hier angedeu- 
teten Tonbestimmungen für den Umfang eines Tetrachordes über- 
sichtlich zusammen. 


i 1,05946 1,18921 1,33484 





᾿Αριςτοξένου το- | 
νιαῖον ἢ civ- 6 f 9 α 
τονον ddr. | a9 (Ve) 45. We) as (}2)" 
ΤΤυθαγόρου diät. ὁ ὃ : Επ 
’Eparocd. διάτ. ι 1,05349 1,18518 1,33333 
ΤΤτολεμαίου διτο- | 8:9 9: 8:9 - : 
νιαῖον διάτ. ᾿ ἢ R i 
i 1,18518 
Διδύμου διάτονον κ 9: 
9:10 F 8:9 
τῇτοχεμαϊου εὐν 1 1 1,06666 1,20000 1,33333 
'e ! a; 
BEER ᾿ς 66 ER 9:10 : 
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——J Den Haupt-Unterschied in diesen Scalen bildet die Grösse 


des Halbton-Intervalls. Im cuvrovov διάτονον des Ptolemäus und 
ebenso bei Didymus liegt derselbe merklich höher als in der gleich- 
schwebenden Temperatur des Aristoxenus. Noch etwas tiefer als 
bei Aristoxenus steht dieser Ton im διάτονον des Pythagoras. 
Ebenso ist auch der Ton g im cövrovov διάτονον höher als im 
Aristoxenischen und Pythagoräischen Diatonon. Es ist das auch 
bei uns der Unterschied der natürlichen und der gleichschweben- 
den temperirten Stimmung. Die zwischen dem cüvrovov διάτο- 
νον des Ptolemäus und dem διάτονον des Didymus bestehende 
Abweichung in Bezug auf den Ton g könnte man so erklären, 
dass Didymus nicht eia Tetrachord wie e f g a, sondern wie 2. B. 
fs g a h im Auge hat, von dem auch wir Modernen sagen müs- 
sen, dass auf ihm die Reihenfolge vom grossen und kleinen Ganz- 
tone die umgekehrte ist, als auf dem Tetrachorde e f g a (der 
grosse Ganzton bildet nicht das mittlere, sondern das höchste 
Intervall). 


Ptolemäus erklärt aufs ausdrücklichste, dass zu seiner Zeit 
sowohl die Pythagoräische Stimmung wie das cÜvTovov διάτονον 
angewandt wird und gibt auch genau die einzelnen Fälle an, 
wo in der Musik seiner Zeit die eine oder die andere von beiden 
Stimmungen vorkommt. Wir müssen die Prüfung dieser speciel- 
len Angaben auf einen spätern Paragraphen aufschieben. Bei den 
Stimmungs-Arten würde nur noch die Aristoxenische als eine 
dritte zur Seite stehen, wie denn auch unsre moderne Theorie 
der Musik alle drei Stimmungsarten anerkennt; aber wir werden 
wohl nicht fehl gehen, wenn wir annehmen, dass, wenn Aristoxe- 
nus sein τονιαῖον διάτονον als ein aus gleich grossen Ganzton- 
Intervallen und halb so grossen Halbton -Intervallen beschreibt, 
dennoch damit keine andere Stimmung meint, als die Pythago- 
räische. Beide Stimmungen differiren zwar, wenn wir uns scharf 
an die Aussagen des Aristoxenus und der Pythagoreer halten, in 
einer keineswegs unmerklichen Weise von einander. Aber wir 
dürfen ja wohl mit Bestimmtheit sagen, dass wenn die Pythago- 
reer einen jeden Ganzton durch das Zahlenverhältniss 8:9 be- 
stimmen, sie keineswegs einen jeden Ganzton der Scala mit aku- 
stischen Experimenten untersucht haben, sondern dass sie zu 


“ dieser Angabe lediglich auf dem S. 63 angegebenen Wege gelangt 
sind. 
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Diatonik mit übermässigem Ganztone als mittlerem 


Tetrachord-Intervalle ͵ 


Ptolemäus bezeichnet dieselbe als τονιαῖον oder ἔντονον 
διάτονον γένος. Das höchste Intervall des Tetrachords ist der 
grosse Ganzton 8:9, das mittlere der übermässige Ganzton 
7:8, das tiefste besteht in dem kleinen Intervalle, welches 
übrig bleibt, wenn man von der kleinen Terz eg (5:6) den 
übermässigen Ganzton (7:8) wegnimmt (27:28). Der höhere 
Grenzton dieses kleinen Intervalls liegt zwischen e und / in der 
Mitte, er möge von uns einstweilen durch € hezeichnet werden; 
der diatonische Ton / fehlt diesem Tetrachorde. Genau mit die- 
ser von Ptolemäus für das Tovıaiov διάτονον gegebenen Bestim- 
mung stimmen die Intervall-Angaben, welche Archytas schlecht- 
hin als die Stimmung des διάτονον γένος vorführt. 

Auch Aristoxenus ist mit einer solchen Stimmung wohl be- 
kannt Harm. p. 27 τίνεται yüp ἐμμελὲς τετράχορδον ἐκ παρυ- 
πάτης χρωματικῆς βαρυτάτης (libb.: παρυπάτης) καὶ dıatövou 
λιχανοῦ τοῦ cuvrovwrarnc. Harm. p. 52 ὅταν λιχανιῷ μὲν τῇ 
ευντονιωτάτῃ τῶν διατόνων, παρυπάτῃ δὲ τῶν βαρυτέρων 
τινὶ τῆς ἡμιτονιαίας Xpricetan. 

ὑπάτη παρυπάτη λιχανός μέςη 

1} διέςεις | 43 διέςεις | 4 διέςεις | 
δ. e 9 a 
Das höchste Intervall σα (von der „höchsten“ diatonischen Licha- 
nos bis zur Mese) ist der Aristoxenische Ganzton. Das tiefste Inter- 
vall (von der „tiefsten“ chromatischen Parhypate bis zur diatoni- 
schen Lichanos) überschreitet die Grösse der enharmonischen Diesis 
am den dritten Theil derselben; das mittlere Intervall ist um zwei 
Drittel einer enharmonischen Diesis grösser als der Ganzton: das ist 
also ein übermässiger Ganzton. Der das tiefere und mittlere Intervall 
von einander scheidende Ton wird also zwischen e und f in der 
Mitte liegen — er mag einstweilen durch € bezeichnet werden, 
doch wird er sich mehr zu der Tonhöhe des / als der des ὁ 
hinneigen und das Verhältniss desselben zu e wird genau ausge- 
drückt folgendes sein 


e:e—=1:(Y2)R = 1: 1,0392. 
Geben wir für alle Töne des in Rede stehenden Intervalles 
das Verhältniss der Schwingungszahlen an, in welchem sie zu 
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einander stehen, sowohl nach der Ptolemäisch-Archytischen wie 
nach der Aristoxenischen Angabe, dann ergibt sich: 


1,03925 1,18921 1,33484 


1 
᾿Αριςτοξένου ie [2 g a 
11,09 Ὡς, ΟἿ)" 
148. : 4 ὃ. ἢ 4 ὃ. ἢ 
Πτολεμαίου τος 1 1,03703 1,18518 1,33333 
vıaiov ddr. e e: ΓῈ a: 
; 7:8 ἢ 8:9 : 


Ἀρχύτου διάτ 6Θ: 27:28 


Der zweite Ton des Tetrachordes liegt nach Aristoxenus etwas 
höher als nach Ptolemäus, wie dies auch bei dem zweiten Tone 
des enharmonischen Tones der Fall war. Die Differenz in Betreff 
des Tones g ist diejenige der gleichschwebend temperirten und 
der natürlichen Stimmung. 

Das bemerkenswertheste an dieser Tetrachord - Stimmung 
ist, dass der Ton 77, d. i. der höhere Grenzton des diatonischen 
Halbton-Intervalles fehlt. Das Fehlen eines Tones der diatonischen 
Scala hat also die in Rede stehende Chroa mit der Enharmonik 
gemein. Nur ist der fehlende Ton ein anderer: in der En- 
harmonik der auf das Halbton-Intervall folgende höhere Ton, hier 
dagegen der höhere Grenzton des Ganzton-Intervalles. Mussten 
die Anfänge der Enharmonik (die ältere Harmonik, S. 413) auf 
den Auleten und Auloden Olympus zurückgeführt werden, so gelten 
die Anfänge der in Rede stehenden diatonischen Chroa auf den 
Kitharoden Terpander zurück. Schon S. 295 ist von jener ver- 
einfachten Scala des Terpander geredet worden, in deren höherem 
Tetrachorde der höhere Grenzton des Ganzton-Intervalles für die 
Melodie unbenutzt gelassen wurde (das höhere Tetrachord hatte 
nicht 4 Töne Acde, sondern nur die 3 Töne hde). 

Wie nun in der auf Olympus folgenden Zeit die Auleten und 
Auloden auf den tieferen Grenzton des Halbton-Intervalles einen 
der diatonischen Scala fremden Schaltton eingefügt haben, so 
haben auch an derselben Stelle die Kitharoden der nachterpan- 
drischen Zeit einen der diatonischen Scala fremden Ton einge- 
schaltet. Der letztere liegt nach dem Berichte des Aristoxenus 
um ein weniges höher als der enharmonische Schaltton, nämlich 
um den dritten Tbeil der enharmonischen Diesis; und auch nach 


ur . 
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den Angaben des Ptolemäus findet ein analoger Unterschied statt; 
blos nach Archytas ist der leiterfremde Schaltton der Enharmonik 
gerade so hoch wie der des jetzt in Rede stehenden diatonischen 


-Chroma. Wenn hier also der eine Musiker gleiche Tonhöhe, die 


anderen aber eine kleine Verschiedenheit der Tonhöhe bemerken, 
so wird dem wohl die praktische Ausführung entsprochen haben; 
und jedenfalls werden wir in unserm vollen Rechte sein, wenn wir 
sagen: der in das durch Terpander vereinfachte Tetrachord späterhin 
eingelügte Schaltton ist seinem Wesen nach durchaus identisch 
mit dem in das durch Olympus vereinfachte Tetrachord eingefüg- 
ten Schalttone, mag er immerhin, wie Aristoxenus und Ptolemäus 
angeben, um ein weniges höher geklungen haben. 


A. B. 
l. h ς d e 1. A. € d e 
2. A c (d) e 2. h (ec) d e 
8. hhe (ὦ e 8. "δὴ d ε 
übermässiger 
Ganzton 


Die erste Reihe (1) enthält das vollständige diatonische Tetrachord 
von Ah bis 6 (regelmässige Diatonik). Die zweite Reihe (2) enthält 
unter A die von Olympus für die Auletik und Aulodik eingeführte 
Vereinfachung desselben (ältere Enharmonik), unter 3 die von 
Terpander für die Kitharodik eingeführte Vereinfachung (Terpan- 
ders vereinfachte Diatonik). Die dritte Reihe (3) enthält die aus 
der älteren Enharmonik des Olympus und der vereinfachten 
Diatonik Terpanders durch Annahme eines leiterfremden Tones 
hervorgegangenen Scalen: unter A. die neuere Enharmonik mit 
ihrem getheilten Halbton-Intervalle, unter 2 die durch einen in 
der Mitte des Tetrachordes liegenden übermässigen Ganzton cha- 
rakterisirte Diatonik. Dass wir für die letztere bei Aristoxenus 
keinen speciellen Namen finden, ist wohl nur der trümmerhaften 
Ueberlieferung seines Werkes zuzuschreiben. Ptolemäus bezeich- 
net sie, wie schon oben gesagt, gewöhnlich als roviaiov διάτονον 
γένος. Hier ist die Verschiedenheit des Ausdrucks Tovıaiov (με 
cövrovov bei Aristoxenus und Ptolemäus nicht unbeachtet zu 
lassen. Bei Aristoxenus sind beide Ausdrücke identisch, denn 
durch beide bezeichnet er die in gleichschwebender Temperatur 
gehaltene regelmässige Diatonik. _ Von den Stimmungen des Pto- 
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lemäus steht der letzteren diejenige am nächsten, welche er als 
dırovıalov διάτονον bezeichnet (die Pythagoräische mit zwei gleich 
grossen Ganztönen). Unter εὔντονον dıdrovov versteht Ptolemäus 
die in der vatürlichen Stimmung gehaltene regelmässige Diatonik ; 
sie wird deshalb cövrovov, d. i. „hoch‘ genannt, weil in ihr die 
beiden mittleren Töne des Tetrachordes höher liegen als in .allen 
übrigen vomPtolemäus aufgeführten Stimmungen. Das Ptolemäische 
τονιαῖον endlich bezeichnet diejenige Tetrachord-Stimmung, deren 
höheres Intervall der Tonos (8:9) ist, das mittlere Intervall der- 
selben ist eben der übermässige Ganzton. 


Schon aus der historischen Beziehung, in welcher das Ptole- 
mäische τονιαῖον διάτονον zu der vereinfachten .Kitharodik Ter- 
panders steht, lässt sich schliessen, dass es vorwiegend beim Ge- 
brauche der Saiten-Instrumente (Kitharodlik) vorkam, gerade wie 
die neuere auf Olympus Vereinfachung beruhende Enharmonik 
hauptsächlich den Auleten und Auloden angehört. Dass dies nun 
auch in der That der Fall war, geht aus den ausführlichen Be- 
richten des Ptolemäus hervor, wonach die Kitharoden und Lyro- 
den sich des τονιαῖον διάτονον mehr als jeder anderen Tetra- 
chord-Stimmung bedienten; vgl. unten; und zwar wurde seinem 
Berichte nach das rovıaiov dıarovov bald in beiden Tetrachor- 
den der Octav angewandt, bald nur in einem Tetrachorde der- 
selben, ganz analog der Verwendung des enharmonischen Tetra- 
chordes. 


ι 3 a δ᾽ (6 7 8 
Dor. ὁ ὃ (7) 2 a "ἃ ὃ) d δ 
6 (ἴ 8 

"ἡ (.) d 


Wurde es zweimal angewandt, dann fehlte z. B. der dorischen 
Octav der 2. und 6. diatonische Ton, der phrygischen der 3. und 
T.; wurde es nur einmal angewandt, dann fehlte den beiden Octa- 
ven-Gattungen nur einer der genannten Töne. Und gerade 
das Fehlen des einen oder anderen diatonischen Tones muss 
als das für den harmonischen Charakter der Scala wesentliche 
Element bezeichnet werden, die Einschaltung des leiterfremden 
Tones ist gleichsam ein ornamentistisches Element, eine Verzie- 
rung, welche der archaischen (Terpandrischen) Musik-Periode noch 
fremd war, aber in der späteren Musik so geliebt wurde, dass 
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sie zur Zeit des Ptolemäus in jedem Kitharoden- und Lyroden-Spiele 
vorkam. 


Diatonik mit übermässigem Ganztone als höchstem 
Tetrachord-Intervalle. 


(μαλακὸν διάτονον Yevoc.) 


Sie führt bei Aristoxenus wie bei Ptolemäus den Namen 
μαλακὸν διάτονον γένος. Nach dem letzteren verhält sich der 
zweithöchste Ton des in dieser Stimmung gehaltenen Tetrachor- 
des zum höchsten Tone desselben wie 7:8. Es steht derselbe 
also zwischen fs und g in der Mitte und möge in dem folgenden 


durch fis bezeichnet werden. Aristoxenus lässt diesen Ton sowohl 
vom tiefsten wie vom höchsten Ton des Tetrachordes je fünf en- 
harmonischeDiesen entfernt sein, wonach wir ihn durch (2)? aus- 
zudrücken haben. Das tiefste Intervall des Tetrachordes enthält nach 
Aristoxenus zwei enharmonische Diesen, ist also ein Halbton-Inter- 
vall der gleichschwebend temperirten Stimmung. Nach Ptolemäus 
ist dies tiefere Intervall kleiner als nach Aristoxenus, denn 
er lässt den tiefsten zum zweiten ΤΌΠΟ. sich verhalten wie 
20:21=1:1,05000. Der höhere Ton des Halbton-Intervalls ist 
hier also sogar noch etwas tiefer als in der Pythagoräischen 
Stimmung, wo sich e:/—=243:256—1:1,05349 verhält. Immer- 
hin aber werden wir ihn auch nach Ptolemäus als den Ton ἢ 
bezeichnen müssen. 





SORT νον ἴα Ϊ 1,05946 1,15335 1,33484 
ξ - . 
’ Ἁ Ξ1 4: «a 
λακὸν διάτ. |: Ban? „N 2 Ὁ m 
". We) (Wer) (Ye) 
| : 2ὃ. I 8 ὃ. : ῦ ὃ. : 
| 1 1,05000 1,16666 1,33333 
Ἰπτολεμαίου μα- | e f: * : 
λακὸν διάτ. | : Jis a: 


Σ 30:21 


Eine nicht unmerkliche Verschiedenheit besteht zwischen der 
von Ptolemäus und Aristoxenus gegebenen Bestimmung des Tones 
fis. Aristoxenus würde dem Ptolemäus näher kommen, wenn er 
ihn nicht fünf, sondern 4'/, oder wie in der vorherbesprochenen 
diatonischen Chroa 4?/, Diesen von dem folgenden Tetrachord-Tone 
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entfernt sein liesse. Jedenfalls hat auch Aristoxenus an dieser 
Stelle einen Ton gehört, den man ebensowohl ein zu hohes fs 
wie ein zu tiefes g nennen kann; der wirkliche Ton g fehlt 
dem μαλακὸν διάτονον τένος. 


Wir haben es also auch hier wieder mit einer Musik zu thun, 
in welcher ein Ton der diatonischen Scala nicht angewandt wird, 
und zwar ist der fehlende Ton genau derselbe wie in der Enhar- 
monik; denn es ist ebenso wie dort der auf das Halbton-Intervall 
folgende. diatonische Ton ausgelassen : 


’Evapuöviov e e-f (9) a 


Μαλακὸν διάτι ὁ 7 fis (9) a 
—— 
übermäss. Ganzton 


Toviaiov διιτ ὁ ὁ (ἢ g a 


übermäss. Ganzion 


Seinem harmonischen Grundcharakter nach liegt also dem διάτονον 
μαλακόν die vereinfachte Scala des Olympus zu Grunde und es 
fehlen bei der Anwendung desselben einer jeden Octaven-Gattung 
genau die nämlichen Töne, welche dieselbe bei enharmonischer 
Bildung entbehrt. Διάτονον μαλακόν und ἐναρμόνιον bilden also 
in dieser Beziehung einen Gegensatz zu dem aus Terpanders ver- 
einfachter Diatonik hervorgegangenen Tovıalov διάτονον. Was 
nun aber die Einschaltung des leiterfremden Tones betrifft, so 
zeigt sich das entgegengesetzte Verhältniss. Das τονιαῖον διά- 
tovov hat ihn an derselben Stelle, wo ihn das ἐναρμόνιον hat, 
nämlich gerade über dem tieferen Grenztone des Halbton - Inter- 
valles, das μαλακὸν διάτονον dagegen unmittelbar vor dem [6}}- 
lenden Tone 9. So bildet denn im διάτονον μαλακόν der ein- 
geschaltete leiterfremde Ton mit dem nächstfolgenden höheren 
Tone ein übermässiges Ganzton-Intervall, gerade wie dies auch 
mit dem leiterfremden Schalttone des Trovıalov διάτονον der 
Fall ist. ᾿ 

Ging die Stimme von dem Tone fs abwärts nach /, so 
nannte, man dies ἔκλυςις, ging man umgekehrt aufwärts von ἡ 
nach fs, so nannte man dies ςπονδειαςμός. Ging ıman von fis 
aufwärts nach a, so hiess dies ἐκβολή. Aristides p. 28, Bacchius 
p- 11. Ebenso auch in dem höheren. Tetrachorde h c οἷς ὁ. 
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3 διέςεις 5 διέςεις 
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ἐπίταεις: => σεπονδειαςμός ἐκβολὴ 
ἄνεεις: «-«- ἔκλυεις 


Bei Plut. Mus. 29 ist als historische Thatsache überliefert, 
dass Polymnastus die ExAucıc und ἐκβολή erfunden habe.*) Hier- 
mit stellt sich der Aulet und Aulode Polymnastus als Erfinder des 
μαλακὸν dıatovov dar, was den übrigen hier in Anschlag kom- 
menden chronologischen Verhältnissen durchaus conform ist: der 
alte Aulet und Aulode Olympus ist es, der die diatonische Scala 
durch Auslassung des Tones y vereinfachte: der für die Auletik 
und Aulodik die zweite Katastasis (Plut. Mus. 9) herbeiführende 
Polymnastus hat in diese vereinfachte Scala des Olympus den 
Schaltton is eingefügt. In der Epoche des Aristoxenus war das 
μαλακὸν διάτονον so beliebt, dass derselbe von den Musikern 
seiner Zeit sagen konnte, ap. Plut. Mus. 39: μαλάττουει γὰρ dei 
τάς TE λιχανοὺς καὶ τὰς mapavntac, d. ἢ. die Lichanoi und die 
Paraneten sind bei ihnen stets tiefer als sie es in der regel- 
mässigen Diatonik sein würden. "r 
Hypate Parh. Lichan. Mese Param. Trite Paran. Nete 

e 7 ἧς a h c cis e 


Er sagt dies an derselben Stelle, in welcher er seinen Tadel dar- 
über ausspricht, dass die meisten Musiker seiner Zeit die leiter- 
fremden Schalttöne der enbarmonischen Scala verwerfen; es sei 
dies eine grosse Inconsequenz, da man ja die leiterfremden Töne 
des διάτονον μαλακόν so sehr begünstigen. — Auch-in der Pto- 
lemäischen Zeit ist das dıatovov μαλακόν in bestimmten Weisen 


ἘΞ) TToAuuvactw δὲ τὸν θ᾽ Ὑπολύδιον νῦν ὀνομαζόμενον τόνον ἀνα- 
rıBeacı καὶ τὴν ἔκλυςιν καὶ τὴν ἐκβολήν,.. ... .... πολὺ μείζω πε- 
ποιηκέναι paciv αὐτόν. Vor πολὺ μείζω muss nothwendig eine Lücke 
stattfinden; denn wie wäre es. möglich, dass Plutarch oder vielmehr 
seine (Juelle von jenen Intervallen, welche Aristoxenus auf 3 und 5 Die- 
sen ansetzt, hätte sagen können, es habe sie Jemand viel grösser ge- 
macht? Denn wenn man die ExXucıc oder die ἐκβολή auch nur um einen 
einzigen Viertelton grösser machte, so hörte sie ja auf ExAucıc und ἐκ- 
BoAn zu sein. Es wurden alsdann Intervalle gesungen, welche bereits 
die Grösse eines Ganztons und einer kleinen Terz hatten. Wir haben 
daher in jener Stelle die Accusative τὴν ExAucıv καὶ τὴν ἀναβολήν mit 
ἀνατιθέαει zu verbinden, nicht mit πολὺ μείζιυ πεποιηκέναι. Wäre das 
letztere der Fall, dann wäre die Erfindung des διάτονον μαλακόν noch 
älter als Polymmnastus. 
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der Lyroden gebräuchlich; doch kommt es hier nicht so häufig 
vor, als das von ihm sogenannte Tovıalov dıatovov (mit über- 
mässigem Ganztone in der Mitte des Tetrachordes). Zu Aristides 
und Bacchius Zeit ist die Anwendung desselben unbekannt, denn 
sonst würde hier ExAvcıc und ἐκβολή nicht der Enharmonik zu- 
gewiesen werden. Aristid. p. 28. Bacchius p. 11. 


Ausser den bisher erläuterten diatonischen Chroai statuirt 
Ptolemäus auch noch ein von ihm sogenanntes 
ὁμαλὸν διάτονον " 

mit folgenden Intervall-Bestimmungen: 

1 1,09090 1,19999 1,33333 

e f g a 

j 11:12 .10:11 9:10 

Es wird diese Stimmung ὁμαλόν genannt wegen der ebenmässi- 
gen Reihenfolge der die Intervallfolge bezeichnenden Quotienten 
(von der Höhe nach der Tiefe zu %/, ὅλ, 7..). Weder bei 
Aristoxenus noch bei einem andern Musiker wird ein derartiges 
Tetrachord erwähnt. (Aristoxenus würde, wenn er es anerkennte, 
etwa folgendermassen bestimmen: 2%, + 3'/, + 4 enharmonische 
Diesen oder auch 3 + 3 + 6 enharmonische Diesen.) Von einer 
praktischen Verwendung des ὁμαλὸν διάτονον sagl Ptolemäus 
gar nichts; er stellt dasselbe als eine wegen ihrer ὁμαλότης am 
meisten normale, gleichsam ideale Tetrachord -Eintheilung hin: 
somit gehört es vielleicht nur der "Theorie an. 


S 38. 
Die chromatischen Chroai. 
(χρῶμα, Xpwuarıköv γένος.) 


Dasjenige, was die Alten das χρωματικὸν γένος oder χρῶμα 
nennen, ist von der Chromatik der modernen Musik last ebenso 
verschieden wie die antike von der modernen Enharmonik. Ari- 
stoxenus redet von 3 χρόαι desselben, die alle darin übereinkom- 
men, dass ihnen ebenso wie der Enharmonik der dritte diatonische 
Tetrachordton (die diatonische Lichanos oder Paranete) fehlt, im 
übrigen aber differiren sie unter einander in einem noch höhe- 
ren Grade als die χρόαι der Diatonik. Die Namen derselben sind 
nach Aristoxenus: χρῶμα τονιαῖον oder εύντονον, χρῶμα ἡμιό- 
λιον und χρῶμα μαλακόν. 
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1. χρῶμα Tovıaiov 
des Aristoxenus (Eratosthenes, Didymus). 


Wir können diese Chroa von unserem modernen Standpuncte 
aus das regelmässige Chroma nennen, denn es enthält nur solche 
Töne, die auch in unserer heut zu Tage sogenannten Chromatik 
vorkommen. Das Tetrachord besteht hier nämlich von der Tiefe 
nach der Höhe zu aus einem Halbtone, wiederum einem Halbtone 
und einer kleinen Terz. Es ist dies die einzige Art des Chro- 
ma, welche von Eratosthenes und Didymus aufgeführt wird, da- 
gegen wird sie auffallender Weise von Ptolemäus (und auch von 
Archytas) unberücksichtigt gelassen. In Beziehung auf die von 
Aristoxenus einerseits und von Eratosthenes und Didymus anderer- 
seits gegebenen Intervall -Bestimmungen besteht derselbe Unter- 
schied wie bei der regelmässigen Diatonik (dem Tovıalov διάτο- 
vov des Aristoxenus), d. h. Aristoxenus geht von einer Stimmung 
aus, welche mit unserer gleichschwebenden Temperatur überein- 
kommt und bestimmt die drei Intervalle folgendermaassen: 2, 2, 6 
enharmonische Diesen; Eratosthenes und Didymus legen die na- 
türliche Stimmung zu Grunde, indem sie das Intervall zwischen 
dem dritten und höchsten Tetrachordtone durch 5:6 (natürliche 
kleine Terz) und das Intervall zwischen dem dritten und tiefsten 
Tetrachordione durch 9: 10 (kleiner Ganzton) ausdrücken; unter 
einander differiren Eratosthenes und Didymus nur darin, dass der 
letztere den zweiten vom tiefsten Tone um den natürlichen Halb- 
ton (15 : 16) entfernt sein lässt, während der erstere denselben 
noch um etwas tiefer klingen lässt als Aristoxenus. 





j 1,05946 1,12246 1,33484 
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2. χρῶμα μαλακόν 
des Aristoxenus, Ptolemäus (und Archytas). 


Der Name χρῶμα μαλακόν ist dem Aristoxenus und Ptole- 
mäus gemeinsam; Archytas sagt statt dessen χρῶμα schlechthin 
(es ist dies die einzige chromatische Chroa, welche von Archytas 
aufgeführt wird). — Das tiefste Tetrachord-Intervall der (neueren) 
Enharmonik (die sog. diecıc ἁρμονική) ist das kleinste in der Mu- 
sik der Alten vorkommende Intervall, das tiefste Intervall des 
χρῶμα μαλακόν ist nur um ein weniges grösser; Aristoxenus, 
welcher es δίεσις χρώματος μαλακοῦ“ nennt, sagt, dass es 
14, enharmonische Diesen umfasse, und hiermit kommt die An- 
gabe des Ptolemäus, der es durch die Verhältnisszahl 27 : 28 aus- 
drückt, im wesentlichen überein (der Unterschied beruht darauf, 
dass Aristoxenus von einer unserer gleichschwebenden Temperatur 
entsprechenden Stimmung, Ptolemäus dagegen von der natürlichen 
Stimmung ausgeht). Auch Archytas gibt die Verhältnisszahl 27:28, 
wobei zu bemerken ist, ‘dass er auch die der enharmonischen 
Diesis durch 27:28 bestimmt hat, vgl. S. 419. 


Das mittlere Intervall des χρῶμα μαλακόν ist nach Aristoxe- 
nus dem tiefsten gleich; der dritte Tetrachordton ist mithin 
24 enharmonische Diesen vom tiefsten, 7% enharmonische Diesen 
vom höchsten Tetrachordtone entfernt. Aber es kommt, wie 
Aristoxenus harm. p. 52 sagt, auch vor, dass auf das tiefste In- 
tervall des χρῶμα μαλακόν ein nicht gleich grosses, sondern ein 
grösseres Intervall folgt: mit der παρυπάτη τοῦ μαλακοῦ XpwW- 
ματος wird die Aıyavöc Tovıaiou verbunden. Dann ist der tiefste 
vom zweiten Tetrachordtone (die ὑπάτη von der παρυπάτη) um 
14 enharmonische Diesen, der zweite vom dritten 24 enharmo- 
nische Diesen, der dritte vom höchsten (die Aıxavöc τονιαίου 
von der uecn) 6 enharmonische Diesen entfernt*). 


Die hiermit von Aristoxenus beschriebene Tetrachordstimmung, 
in welcher das zweite Intervall grösser ist als das tiefste, ist nun 
diejenige, welche bei Plolemäus (und Archytas) schlechthin als 
χρῶμα μαλακόν hingestellt wird, ohne dass hier von einer χρῶμα 
μαλακόν, in welchem das tiefste und mittlere Intervall die gleiche 
Grösse hätten, die Rede ist. 


. *) Die Erhöhung um 4 Diesis werde in dem Folgenden durch ein 
Komma, die Erhöhung um ὁ Diesis durch einen Punkt bezeichnet. 
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3. χρῶμα ἡμιόλιον des Aristoxenus, χρῶμα εύὐντονον 
des Ptolemäus. 
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Nur die Scala I ist von Aristoxenus überlief ert. Die Scala II 
ist nach Analogie von Nr. II des Aristoxenischen μαλακὸν χρῶμα 
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$ 38a. 
Die Scalen der Kitharoden und Lyroden bei Ptolemäus. 


Ptolemäus betrachtet die natürliche diatonische Scala (cUv- 
tovov διάτονον) völlig wie die Modernen als die genaue Ton- 
reihe, er legt ihr das ἀκριβὲς ἦθος bei im Gegensatze zu allen 
übrigen, auch zu der pythagoreischen Scala, denn er sagt 2, 1 
p. 49 mit Rücksicht auf die pythagoreische Tetrachord-Eintheilung 
259:243, 9:8, 9:8 ,,( Ἐὰν τοῦ ἀκριβοῦς ἤθους ἐχόμενοι καὶ 
μὴ τοῦ προχείρου τῆς μεταβολῆς, ποιῶμεν τὸ ἐκκείμενον τε- 
τράχορδον (in der hypophryg. Octave) 


λιχ (ἢ). μέεη (ὃ. οπαραμ (ὦ. οτρίτ (a) 
16:15 8:9 9:10 


ὥςτε cuvicracdun τὸ τοῦ ευντόνου διατόνου γένους. 


Trotzdem ist diese natürliche Diatonik zur Zeit des Piole- 
mäus keineswegs die häufigste Art der Musik. Für die Praxis 
der Kitharoden und Lyroden seiner Zeit unterscheidet er nämlich 
5 Arten von Scalen: 


α΄ μῖγμα τοῦ cuvrövou χρώματος (37,47, 2) καὶ τοῦ τονιαίου 
διατόνου (ἐξ, 1, 3). 

β΄ μῖγμα τοῦ μαλακοῦ διατόνου (21, ῷ, 3) καὶ τονιαίου διᾳ- 
τόνου (ἀξ, ὃ, ὃ). 

T καθ᾽ αὑτὸ καὶ ἄκρατον τὸ τονιαῖον διάτονον (#4, 3, 8). 

δ΄ μῖγμα τοῦ τονιαίου διατόνου (28, $, 8) καὶ τοῦ διτονιαίου 
διατόνου (344, ὃ, 8). 

ε΄ μῖγμα τοῦ τονιαίου διατόνου (48, 8, 98) καὶ τοῦ ευντόνου 


διατόνου (4#, ὃ, 7). 


Am Schlusse seiner Auseinandersetzung (2, 15 p. 92 fl.) fügı 
Ptolemäus Tabellen oder κανόνες für eine jede der sieben Octa- 
vengattungen hinzu, worin er die Höhe der Töne nach diesen 
fünf Stimmungsarten in Zahlen ausdrückt. Für diese Mühe müs- 
sen wir ihm dankbar sein, denn sollte uns irgend etwas in dem 
Vorausgehenden fraglich geblieben sein, so wird durch sie jedem 


Missverständnisse vorgebeugt. Seine Tabelle ist folgendermassen 
geordnet:” 
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Κανὼν α΄ Κανὼν η΄ 
Μιξολυδίου ἀπὸ νήτης Μιξολυδίου ἀπὸ μέεης 
(τῶν διεζευγμένων). ἢ νήτης τῶν ὑπερβολαίων. 
Κανὼν β΄ Κανὼν θ΄ 
Λυδίου ἀπὸ νήτης. Λυδίου ἀπὸ μέεης. 
Κανὼν τ' Κανὼν κι 
Φρυτίου ἀπὸ νήτης. Φρυγίου ἀπὸ μέεης. 
Κανιὺν δ΄ Kavuv τα΄ 
Δωρίου ἀπὸ νήτης. Awpiov ἀπὸ μέεης. 
Κανὼν € Κανὼν ιβ΄ 
Ὑπολυδίου ἀπὸ νήτης. Ὑπολυδίου ἀπὸ μέεης. 
Κανὼν ς΄ Κανὼν ιτ΄ 
Ὑποφρυτίου ἀπὸ νήτης. Ὑποφρυτίου ἀπὸ μέεης. 
Κανὼν ζ΄ Κανιὺν ιδ΄ 
Ὑποδωρίου ἀπὸ νήτης. Ὑποδωρίου ἀπὸ μέεης. 


Die hier des Raumes wegen unter einander gesetzten sieben κα- 
vövec ἀπὸ νήτης hat Ptolemäus, wie er p. 93 angibt, in eine 
Linie neben einander gestellt und unter dieselben in einer zwei- 
ten Reihe die entsprechenden sieben κανόνες ἀπὸ uecnc. Jeder 
κανών umfasst eine Octave, deren acht Töne für die fünf ver- 
schiedenen auf 5. 436 angegebenen Stimmungsarten durch Zahlen 
ausgedrückt sind. Ich wähle von diesen κανόνες als Beispiel 
folgenden: 
Kavwv τ΄ 
Φρυγίου ἀπὸ νήτης. 
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Die fünf abwärts laufenden, mit Zahlen ausgefüllten Columnen 
(ceXidıa) enthalten „Trac τῶν cuvndwy γενῶν κατατομάς“", die 
am Rande links stehenden acht crixor von a’ bis η΄ bedeuten die 
Töne „ano τῆς τῇ θέςει νήτης τῶν διεζευγμένων ἐπὶ τὸ βαρύ“, 
d. h. von dem höheren Grundtone κατὰ θέςιν an nach der Tiefe 
zu bis zu deren tieferer Octave, so dass also z. B. die Zahlen 
der achten Zeile (ctixoc n') die phrygische Prime‘d, die Zahlen 
der siebenten (crixoc T) die phrygische Secunde ausdrücken. 
Für den höchsten Ton ist die Zahl & (= 60) angenommen, die 
Bruchtheile sind in Sechzigsteln ausgedrückt; die Zahl der Sech- 
zigstel. ist von Ptolemäus nur annähernd angegeben, ganz ähnlich 
wie bei unseren Decimalbrüchen. Die sämmtlichen κανόνες des 
Ptolemäus sind S. 444—447 in unsere moderne Noten übertragen. 


Sollte noch Jemand Zweifel an der Richtigkeit unserer Iu- 
terpretation der ὀνομαςία κατὰ Becıv haben, so wird er sie jetzt,‘ 
denke ich, aufgeben. Denn die Verhältnisse, welche sich aus den 
zu den Tönen von a’ bis η΄, d. h. der κατὰ θέειν Φρυγίου νήτη 
διεζευγμένων bis zur κατὰ θέειν Φρύγιος ὑπάτη μέεων hinzuge- 
setzten Zahlen ergeben, sind die von uns zu den Ptolemeischen 
ἀριθμοί hinzugefügten 10:9, 28:27, 8:7 u. s. w., die der in 
der jedesmaligen Ueberschrift des ceXidiov bezeichneten Tetra- 
chord-Eintheilung entsprechen; aus ihnen erhellt mit unumstöss- 
licher Gewissheit, däss z. B. im ceXAidıov ε΄ der crixoc η΄ den 
Ton d, der crixoc ZT den Ton e, der crixoc ς΄ den Ton f be- 
zeichnen muss. 


Aber nicht alle auf den κανόνες des Ptolemäus enthaltenen 
Stimmungen kommen in der Praxis vor, sondern nur einige. 
Darüber spricht Ptolemäus zunächst 2, 16 p. 118. Er betrach- 
tet hier einige eigenthümliche Stimmungsarten der Lyra und Ki- 
Ihara und bezeichnet dieselben mit denjenigen Namen, welche sie in 
der Praxis der Lyra- und Kithara-Virtuosen, der Aupwdoi und 
xıdapwdoi, führten und welche wir nur hier bei Ptolemäus an- 
ireffen. So unterschieden die Lyroden die ctepea und μαλακά 
als die ihnen eigenthümlichen Spiel- und Stimmungsarten, die 
Kitharoden hatten wieder andere Namen, deren einige den Saiten 
entlehnt sind, z. B. τὰ κατὰ τὰς Tpırwv ἁρμογάς oder kurz Tpi- 
ται, andere den Tonarten, wie Ἰαςτιαιολιαῖα, andere wieder auf 
metabolische Verhältnisse hinweisen, wie die Namen τροπικά oder 
τρόποι und ὑπέρτροπα. Wir lernen nun eben aus Ptolemäus, 
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der hier auf die Praxis recurrirt, was man unter diesen Spiel- 
und Tonweisen verstand. Er sagt: TTepıexerau 
τὰ μὲν ἐν τῇ λύρᾳ καλούμενα 

«τερεὰ τόνου τινὸς ὑπὸ τῶν τονιαίου διατόνου ἀριθμῶν τοῦ 
αὐτοῦ τόνου. 

τὰ δὲ μαλακὰ ὑπὸ τῶν ἐν μίγματι τοῦ μαλακοῦ χρώματος 
ἀριθμῶν τοῦ αὐτοῦ τόνου. Das Wort μαλακοῦ χρώματος ist 
ein Fehler, denn eine Mischung mit dem χρῶμα μαλακόν 
kommt in den fünf ςελίδια des Ptolemäus nicht vor. Es muss 
entweder heissen μαλακοῦ διατόνου oder εὐντόνου χρώματος. 


Dass das letztere das richtige ist, lehrt die Parallelstelle Ptolem.* 
1, 16 p. 43. 
τῶν δὲ Ev τῇ κιθάρᾳ μελῳδουμένων 

τὰς μὲν τρίτας περιέχουειν οἱ ἀπὸ νήτης τοῦ τονιαίου διατό- 
νου ἀριθμοὶ τοῦ Ὑποδωρίου τόνου, d. h. die in κανὼν Z 
Ὑποδωρίου ἀπὸ νήτης für das ςελίδιον Ὑ΄ angegebenen Zahlen 
enthalten die Tonstimmungen, welche die Kitharoden in den 
von ihnen τρίται genannten Spiel- und Singweisen anwenden. 

τὰ δὲ ὑπέρτροπα ὁμοίως οἱ τοῦ τονιαίου διατόνου ἀριθμοὶ 
τοῦ Φρυγίου. Das sind die Zahlen in κανὼν δ΄ (φρυγίου ἀπὸ 
γήτης) und zwar ceXidiov τ΄. 

τὰς δὲ παρυπάτας οἱ τοῦ μίγματος τοῦ μαλακοῦ διατόνου 
τοῦ Δωρίου. Das sind die Zahlen in κανὼν d’ (Δωρίου ἀπὸ 
γήτης), ceAidıov β΄. 

τοὺς δὲ τρόπους οἱ τοῦ μίγματος τοῦ CUVTÖVOU χρώματος τοῦ 
Ὑποδωρίου. Das sind die Zahlen in κανὼν Z’ ( Ὑποδωρίου 
ἀπὸ νήτης), cekidıov α΄. 

τὰ δὲ καλούμενα παρ᾽ αὐτοῖς Ἰαςτιαιολιαῖα οἱ τοῦ μίγματος 
τοῦ διτονιαίου διατόνου τοῦ Ὑποφρυγίου. Das sind die Zah- 
len in κανὼν ς΄ (Ὑποφρυγίου ἀπὸ νήτης), ςελίδιον δ΄. 

τὰ δὲ Λύδια [Π οἱ τοῦ τονιαίου διατόνου τοῦ Δωρίου. Das 
sind die Zahlen in’ κανὼν δ΄ (Δωρίου ἀπὸ νήτης), ςελίδιον γ΄. 


Bei den ἐν λύρᾳ μελῳδούμενα gibt Ptolemäus die Tonarten 
nicht speciell an, er sagt blos τόνου τιγός — wir müssen es 
also dahin gestellt lassen, in welchen Octavengattungen die soge- 
nannten creped& und μαλακά der Lyra genommen -wurden. Bei 
den ἐν κιθάρᾳ μελῳδούμενα dagegen können wir die Octaven- 
gattung und Stimmung aus den Angaben des Ptolemäus erkennen. 
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Er selber verweist, wie wir sehen, auf die Selidien seiner Ka- 
niones. 


Die von Ptolemäus 2, 16:p. 115 gemachten Angaben finden 
- sich bei ihm auch 1, 16 p. 43, nur dass er dort von den Spiel- 
weisen, hier von den Stimmungen ausgeht. Es heisst hier: Τῶν 
ἄλλων καὶ ευνήθων ἠθῶν 


τὸ μὲν μέςον καὶ τονιαῖον τῶν διατονικῶν ὅταν καθ᾽ 
αὑτὸ καὶ ἄκρατον ἐξετάζεται 
τοῖς τε ἐν τῇ λύρᾳ ς«τερεοῖς ἐξαρμόςει 
καὶ τοῖς ἐν τῇ κιθάρᾳ κατὰ τὰς τῶν τριτῶν καὶ ὑπερ- 
τρόπων ἁρμογάς. 
τὸ δὲ εἰρημένον τοῦ ευντόνου χρωματικοῦ πρὸς αὐτὸ 
μῖγμα 
τοῖς ἐν λύρᾳ μὲν μαλακοῖς, 
ἐν κιθάρᾳ δὲ τροπικοῖς. 
τὸ δὲ τοῦ μαλακοῦ διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον μῖγμα 
τοῖς μεταβολικοῖς Ndecıv ταῖς ἐν κιθάρᾳ παρυπάταις. 
τὸ δὲ τοῦ ευντόνου διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον μῖγμα 
τοῖς μεταβολικοῖς ἤθεειν ἃ καλοῦειν οἱ κιθαρῳδοὶ Λύδια 
καὶ Ἰάεςτια. 
Der Schluss dieser Stelle steht in Widerspruch mit dem Schluss 
der vorher angeführten Stelle: τὰ de Λύδια οἱ τοῦ τονιαίου δια- 
τόνου τοῦ Awpiov. Wir haben bei der obigen Anführung dieser 
Worte hinter Λύδια ein Fragezeichen gesetzt, denn was sollen 
die Λύδια in der dorischen Octavengattung? Hier gehören 
die Λύδια nicht wie dort dem Tovıalov διάτονον an, sondern 
dem cuvrövov διατονικοῦ μῖγμα, welches dort fehlte, obgleich 
damit Plolemäus in seinen κανόνες jedes letzte ςελίδιον ausfüllt. 
Es ınuss also dort ein Ausfall in den Handschriften stattgefunden 
haben und wir werden den Schluss der Stelle 2, 16 folgender- 
massen restituiren müssen: «= 


τὰ δὲ καλούμενα παρ᾽ αὐτῶν Ἰαςτιαιολιαῖα οἱ τοῦ μίγματος 
τοῦ διτονιαίου διατόνου τοῦ Ὑποφρυτίου. 


τὰ δὲ Λύδια καὶ Ἰάςτια [οἱ τοῦ μίγματος τοῦ ευντόνου δια- 
τόνου τοῦ ..... ] 


Den Namen der letzten Spielweise kennen wir nicht, und ebenso 
auch nicht die Tonart, in welcher die Λύδια καὶ Ἰάςτια genom- 


π------.----......Ξ..-.-. 


ET. rn 


sm 
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men wurden. Vermuthlich ist dies für die Λύδια die Iydische, 
für die Ἰάετια die bypophrygische. Verschieden von den ’lacrıa 
sind die Ἰαεςτιαιολιαῖα, welche nicht wie die ’lacrın dem cuvro- 
νου διατόνου μίγματι Ὑποφρυγίου, sondern dem διτονιαίου δια- 
τόνου μίγματι Ὑποφρυγίου angehören. Das διτονιαῖον μῖγμα 
ist in der Stelle 1, 16 ausgelassen oder vielmehr ausgefallen, 
denn ursprünglich wird dies in den κανόνες das vierte ceAidıov 
bildende μῖγμα hier sicherlich nicht gefehlt haben. Unter den 
Scalen unserer Tabelle, wo blos die im Texte genau überlieferten 
Stimmungsarten stehen, fehlt das μῖγμα des τονιαῖον διάτονον mil 
dem εύὐντονον διάτονον. 

Die Tabellen 5. 442 und 443 geben einen übersichtlichen 
Vergleich der beiden Stellen Ptol. 1, 16 und 2, 16, die an der 
Richtigkeit unserer Emendationen wohl kaum einen Zweifel lassen. 

Was nun die von Ptolemäus zu den einzelnen Tönen seiner 
Kanones und Selidia angesetzten Zahlen ΒΟ ΓΙ ΠῚ, so gibt bier zwar 
die handschriftliche Ueberlieferung viel Unrichtiges, aber das Rich- 
tige lässt sich mit absoluter Genauigkeit wieder herstellen, wie 
dies bereits durch Wallis geschehen ist. Einmal kennen wir 
nämlich die Verhältnisse, welche Ptolemäus für die Berechnung 
der Zahlen zu Grunde legt. Sodann ‚enthalten von den 14 Ka- 
nones immer je 2 genau dieselben Zahlenreihen (z. B. xav. η΄ 
= καν. d u. 5. w.). Unter den Tönen (νήτη, ὑπάτη u. s.ew.) 
versteht Ptol. immer die τῇ θέςει νήτη, τῇ θέςει ὑπάτη vgl.p. 95 
lin. 15, obwohl er späterhin den Zusatz τῇ θέςει consequent 
Auslässt. 


ΩΣ 
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Ptol. 1, 16. TIoca Ecri τὰ cuvndectepa ταῖς ἀκοαῖς γένη καὶ τίνα. 


ζελ. τ. Τῶν ευνήθων. γενῶν ävaxpicewc δὐλαμδανομένηε τὸ ἘΠῚ 
'μέζςον καὶ τονιαῖον TWV διατονικῶν, ὅταν καθ᾽ αὑτὸ καὶ ἄκρατον ἐξ- 
erdintau 


τοῖς ἐν THAYPAı ctepeoic &pap- | καὶ τοῖς ἐν τῇ KIOAPAı κατὰ τὰς | 
μόςει, | τριτῶν | 
| καὶ ὑπερτρόπων ἁρμογάς 


Ce. α΄. Τὸ δὲ εἰρημένον τοῦ cuvrövou χρωματικοῦ πρὸς αὐτὸ 


Ὶ μῖγμα 
᾿ τοῖς ἐν AYPAı μὲν μαλακοῖς, | ἐν ΚΙΘΑΡΑι δὲ τροπικοῖς. 





ca. ΤᾺ Τὸ δὲ τοῦ μαλακοῦ διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον μῖγμα Ϊ 
| τοῖς μεταβολικοῖς ἤθεειν ταῖς ἐν 
' ΚΙΘΑΡΑΙι παρυπάταις. 


Acad. Tor δὲ τοῦ διτονιαίου διατόνου πρὸς τὸ τονιαῖον μῖγμα | 
| τοῖς ἐν KIOAPAı Ἰαεςτιαιολυ- | 


|  aloıc). 


(ελ. ες Τὸ δὲ" τοῦ ) εὐντόνου διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον μῖγμα | 
| τοῖς μεταβολικοῖς ἤθεειν ἃ καλοῦ- | 
cıv οἱ ΚΙΘΑΡΩιΔοὶ Λύδια καὶ 


Wir müssen nun endlich noch auf eine dritte Stelle des Pto- 
lewäus näher eingehen (2, 1 p. 47). - > 

Nachdem Ptiolemäus die fünf angeführten Stimmungsarten 
des Tetrachords durch Zahlen ausgedrückt hat und auf dem Mo- 
nochord oder dem Kanon die Probe gemacht, dass bei einer je- 
nen Zahlen entsprechenden Saitenlänge in Wirklichkeit die durch 
sie bezeichneten Töne zum Vorschein kommen, sagt er in unse- 
rem Capitel: „Wir wollen jetzt den umgekehrten Weg einschla- 
„gen; wir wollen ausgehen von den in der musikalischen Praxis 
„der Kitharoden angewandten Stimmungsarten und dann nach- 
„weisen, welchem Genos und welcher Chroa eine jede derselben 
„angehört und durch welche Zahlen die betreffenden Töne aus- 
„gedrückt werden müssen.“ Die beiden Voraussetzungen, von 


; 3 
denen er ausgeht, sind die, dass die Quarte = τ {nd der ge- 
wöhnliche Ganzton — δι 


„Zuerst nehme man von den bei den Kitharoden vorkom- 
„menden Tetrachorden die mit dem Namen τρόποι bezeichnete 
„Quarte von der νήτη bis zur παραμέςη und bezeichne ihre vier 
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Ptol. 2, 16. Περὶ τῶν Ev λύρᾳ καὶ κιθάρᾳ μελῳδουμένων. 





















TTepıiexeran τὰ μὲν ἐν AYPAı Τῶν δὲ ἐν τῇ ΚΙΘΑΡΑΙι ᾿ 
καλούμενα «τερέα τόνου τινὸς | μελῳδουμένων τὰς μὲν τρίτας 

ὑπὸ τῶν τοῦ τονιαίου διατόνου περιέχουειν οἱ ἀπὸ νήτης τοῦ ᾿ 

ἀριθμῶν τοῦ αὐτοῦ τόνου" τονιαίου διατόνου ἀριθμοὶ τοῦ 
Ὑποδωρίου τόνου, 


| τὰ δὲ ὑπέρτροπα ὁμοίως οἱ τοῦ 

᾿ς τονιαίου διατόνου ἀριθμοὶ τοῦ 

ες Φρυγίου. 

| τὰ δὲ μαλακὰ ὑπὸ τῶν ἐν μί- τοὺς δὲ τρόπους οἱ τοῦ μίγμα- 

| ὺὕυματι τοῦ εὐντόνου χρώματος τος τοῦ ευντόνου χρώματος τοῦ 
ἀριθμῶν τοῦ αὐτοῦ τόνου. Ὑποδωρίου" 


τς ——— .-..__- —mm nn u τ τοςὡῷᾧ-. 


τὰς δὲ παρυπάτας οἱ τοῦ μίγμα- 
τος τοῦ μαλακοῦ διατόνου Aw- | 
ρίου" | 











| τὰ δὲ καλούμενα παρ᾽ αὐτοῖς Ἰα- 
«τιαιολιαῖα οἱ τοῦ μίγματος 
| τοῦ διτονιαίου διατόνου τοῦ 
Ὑποφρυγίου" 


,. -ὄ----.---.- ---. .-.-.--- --.ὄ.ὦ- -.-.-.-ς--Ἐ-ςα-ς. ----.»..--ς.ς-.ςςἝ-ςς---....-----. ς-ς---- 


| τὰ δὲ Λύδια (καὶ Ἰάεςτια) οἱ 
. (τοῦ μίγματος τοῦ εὐντόνου 

ες καὶ) τοῦ τονιαίου διατόνου τοῦ 

: Δωρίου. | 





„Töne durch durch die Buchstaben a ß Υ δ, so dass a zur νήτη 
„setzt werde: 
τρόποι 
παραμέτη τρίτη παρανήτη νήτη 

ὃ Y ß α 

TE u 
„Ich behaupte, dass in ihnen das oben besprochene εὐντόνου 
χρώματος γένος enthalten ist, und zwar zuerst, dass a:ß=6:7, 
»βιδ Ξε 7: 8, Denn wir empfinden, dass beide Intervalle grösser 
„als ein Ganzton, also grösser als 9:8 sind. Da ὃ und a ein 
„Quarten-Intervall bilden, so ist α: δι: 3:4. Da nun auch 
„die beiden Intervalle « ß und ß ὃ zusammen eine Quarte bilden 


„müssen (7 . =}), so muss 5 und Ε den angegebenen Werth 
U ERBE... 
, „haben, denn 7 . z um ru 


“man 


Doch wird die Uebersetzung des Anfanges genügen, denn mit 
Hülfe der obigen Erläuterungen wird nunmehr ein Jeder das 
Folgende richtig verstehen können. 


εὖ 
B 
= 
Bw: ; 
Ἢ τ 
ΓΝ 
& 
Ch ἧς 
ἊΣ 
- 
: ἂν 
\ 
u 
ER 
Ἔλα 
= “ 
= 
x 
Ἀ 
a * AR 
y 
“ 





444 ΤΠ, 4. Die Enharmonik, die chromatischen und diatonischen Chroai. 


Kav. α΄ Μιξολυδίου ἀπὸ νήτης. 


61,30 75,56 36,47% 100 112,30 








nem Ba. 


—_-I #9 5 π΄“ 


8:9 1:8 27:28 9:10 8.9 15:16 




















86,47 90 101,15 113,54 120 


Ἐπ ἘΦ... ...ϑὕὍᾧ - === 


27:28 8:9 8:9 243: 256 























8,47% 101,15 115,43 120 
De τ 0 




















77,9 85,43 90 101,15 115,43 120 


= rn 


9:10 90:31 8:9 7:8 27:28 








67,30 © 78,45 85,55 90 10115 115,43 190 














8:9 67 11:12 2:22 8:9 τι δ᾽ Wo 
Μιξολ. νήτη παρᾶαν. τρίτη παραμ. μές. λιχ. παρυπ. ὑπ. 


Καν. η΄ Μιξολυδίου ἀπὸ μέςης = Καν. δ΄ Δωρίου ἀπὸ νήτης. 


} Μιξολ. μέςη παρυπ. παρυπ. λιχ. λιχ. παρυπ. ὑὕὑπ. προς. 
e ee 7 Ta τό 8090 10115 115,43 190 





8:9 243:256 8:9 8:9 
























































60 61,30 77,9 9% 10115 115,43 190 
re ee ἘΠ ἘΠ 
r = = π᾿ 
a en 
8:9 1:8 27:28 8:9 8:9 1:8 
ϑ 80 80 109,21 114,17 190 
β Zi Zen 
27:28 8:9 7:8 9:10 20:21 
‘67,30 ἴθ 8... 90.»ϑ 105 114,38 190 
᾿ — at Sr 
a — — 4-0 ------ 
MEER EEE EEE ie). Er wen 
„89 78 27:38 89 6:7 11:12 21:22 
Δώριος νήτη napav. τρίτη παραμ. μές. Aıy. παρυπ. ὑπ. 
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Καν. ια΄ Δωρίου ἀπὸ μέεης = Kav. ζ΄ Ὑποδωρίου ἀπὸ νήτης. 


Δώριος uecn ar παρυπ. ὑπ. λιχ. παρυπ. ὑπ. mpock. 
60 67,0 780 1 106,40 190 Ce 


— ᾿ 












3:9 7:8 27:28 9:0 8:9 15:16 8:9 
90 101,5 106,40 120” 





8:3 345: 900 8:9 


΄ 








so rs 717,9 80 90 102,51 106,40 120 





11:12 21:22 8: : : 
Ὑποδωρ. van napav. τρίτη mapap. μές. Aıy. παρυπ. ὑπ. 





Καν. ιδ΄ Ὑποδωρίου ἀπὸ μέςης = Καν. y’ Φρυγίου ἀπὸ νήτης. 


Ὑποδωρ. μέτη λιχ. παρυπ. de: λιχ. παρυπ. ὑπ. tpock. 
59,16 66,40 71,7 102,51 106,40 118,31 

































Sg ==, 
9 1:6 8:9 er e_ TITLE . 
ὃ 61,30) ἑτιῖ 0. 9090. 108,8] 106,40 130 
᾿Ξ ΞΞΞΞΕΞΞΞΕΞΞΞΕΕΞΞΞΕΞΞ est =3]® 
2 8: Tan IT) 
88 Τι 80 Ὁ 108,51 106,40 130 
a: Serie , 
ee 


21,26 101,35 106,10 120 
ἘΞΞΞΈΞΞΞΞΞΞΕΞΞΞΙΞ ΞΞΞΞΞΞΕΞΞΞΞ β 


9:10 in 21 
93,20 101,49 106,40 120 


msn 
Dee > 
rag TE ee 


$puy. νήτη "Rapav. τρίτη ἱπαραμ. μέςη λιχ. παρυπ. ὑπ. 








(9) 
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Kay. ı Φρυτίου ἀπὸ μέςης — Καν. ς΄ Ὑποφρυγίου ἀπὸ νήτης. 
Φρυγ. μέζςη λιχιμ. παρυ.μ. ὑπιμ. λιχιὺ. παρυὑ ὑπιὗ, προκλ. 





























Cei. 58 10 30 ῦὁὃῸΘόἍ 
€ Ξ "9 -- 
1:8 27:28 9:10 8:9 15:16 8:9 8:9 
ῳ Pr 4 11 80 90 9449 106,40 120 
= = I == 





1:8 27:38 85:9 8:9 21:6 8:9 8:9 


6 84 τι ῖ 80 s126 9449. 106,40 190 
a 


























1 0 11 80 9,26 9449. 106,40 124,37 
-- (α᾽.. ἢ»... 
« ἘΞ ἐΞΞΕΞΞΞΕΞΞΈΞΞΞΞΈΞΞΞΕΞΞΞΕΞΞ 
πὰ 11:12 21:92 8:9 7:8 97:28 
ῃ Ὕποφρ. νήτη παραν. τρίτη μές. παραμ. ὌΝ παρὸν: ὑπ. 


Καν. ιγ΄ Ὑποφρυγίου ἀπὸ μέςης = Καν. β΄ Λυδίου ἀπὸ νήτης. 
Ὕποφρ. μέςη λιχ. μ. παρυ.μ. ὑπιμ. Ayo, παρυ ὗ. um.b. mpock. 



























59,16 63,13 71,7 80 9,26 4,49 105,21 {118,31 
Ä , s Seren EEE Der Era 
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$ 39. 
Notirung der Tongeschlechter und Chroai. 


Die alten Harmoniker sind die ersten, von denen uns aus- 
drücklich überliefert wird, dass sie in ihren Büchern Noten- 
tabellen aufgestellt. Mit ihnen musste daher die Untersuchung 
anheben. Wir wissen von ihnen: 


1) Ihr Notenalphabet ging nur bis zu A als dem tiefsten 
Tone. 
2) Sie hatten nur 5 Transpositionsscalen, nämlich die 
in 4, welche sie die hypodorische nannten, 
in 2, die dorische, 
in C, die phrygische, 
in D, die Iydische, 
in Es, die mixolydische. 
Die tiefen b-Scalen, alle Kreuzscalen und die über das 
Mixolydische hinausgehenden fehlten ihnen noch. 
3) Die von ihnen aufgestellten Scalen umflassten nur eine 


Octave — es waren also die verschiedenen εἴδη διὰ πα- 
εὧν nach den verschiedenen τόνοι oder Transpositions- 
scalen. 


4) Sie gaben nur Scalen für das enharmonische Geschlecht, 

nicht für die übrigen. 

Diese Sätze stehen aus dem Berichte des Aristoxenus zweilel- 
los fest. Wir haben noch die Annahme hinzuzufügen, dass ihnen 
das Tetrachord ὑπερβολαίων noch unbekamt war, doch ist dies 
letztere zunächst irrelevant. 


Enharmonische Notenscala. 


Beginnen wir damit, dass Jie Harmoniker nur enharmonische 
Scealen vorführten. Diese bestehen, wie oben gezeigt ist, darin, 
dass der auf ein Halbton-Intervall folgende Ganzton fehlt, die 
beiden um ein Halbton-Intervall verschiedenen Töne aber durch 
die in der Mitte liegende enharmonische Diesis von einander ge- 
trennt sind. 

Suchen wir die vier erstgenannten Scalen, also 4-moll, 
B-moll, C-moll, D-moll, in dem älteren griechischen Noten- 
alphabete enharmonisch, also mit Zertheilung jedes Halbton-Inter- 
valles durch die enharmonische Diesis auszuführen. Wir stellen 
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‚u dem Ende die sämmtlichen Noten des Alphabetes mit Angabe 
des Werthes als erste Reihe an die Spitze. Da die gleichschwe- 
bende Temperatur die Grundlage der griechischen Stimmung bil- 
det (vgl. Cap. 3), so wird einerseits λὲς mit ec, eis mit f völlig 
gleichklingend sein, wie auf unserem Claviere, und andererseits 
werden die Töne is, gis, αἷς, eis, dis identisch sein mit den Tö- 
nen ges, as, b, des, es, wie ebenfalls auf unserem Claviere. Wir 
wollen daher bei jener zu entwerfenden Reihe der sämmtlichen 
alten Noten einerseits diejenigen Notenzeichen, welche wirklich 
homoton sind, nämlich Ais und δ, eis und /, in dieselbe Columne 
bringen, d. h. über einander stellen, andererseits zu denjenigen 
Noten, welche cnueia oder γράμματα ἀπεςετραμμένα sind, zu- 
gleieh die Bezeichnung fs und ges, gis und as, ais und db, εἰς 
und des, dis und es hinzufügen. In derselben Weise fällt ces 
mit Ah, fes mit e zusammen. 


Auf der hier anliegenden Tabelle, die ich den Leser auszuziehen 
bitte, ist die vorliegende Aufgabe ausgeführt. In der obersten 
Zeile stehen die alten griechischen Noten in der angegebenen 
Ordnung und mit der angegebenen Bezeichnung. Darunter folgt 
zuerst die alt-hypodorische (später hypolydisch genannte) Scala 
in 4, zuerst in dem diazeuktischen Systeme alten Umfangs (bis 
zur Duodecime e, also ohne das Tetrachord ὑπερβολαίων), dann 
in dem Synemmenon - Systeme (Hendekachord), welches in der 
Tiefe ein @-moll, in der Höhe ein d-moll ist. Dann folgt der 
Iydische, phrygische, dorische τόνος, ein jeder wieder in beiden 
Systemen und zuletzt der mixolydische in dem diazeuktischen 
Systeme. 


Fangen wir an, die diazeuktische Scala des alt-hypodorischen 
τόνος (also A-moll von A bis 6) für das enharmonische Ge- 
schlecht mit griechischen Noten zu bezeichnen, 


AHcdefygahede. 


Dem 4 geben wir H, dem 4 das Zeichen h. Von 4 bis c ist 
ein Halbton, innerhalb desselben soll, weil wir vom enharmoni- 
schen Geschlechte reden, auch noch der zwischen # und e in 
der Mitte liegende enharmonische Ton vorkommen, wir werden 
ihn als den höheren Viertelston ‚von # durch das γράμμα dve- 
CTpauuevov - zu bezeichnen haben. Der höhere Halbton von 
H ist zugleich der höhere Viertelston von eben diesem £, und 
wir werden ihn deshalb nicht durch E, welches das eigentliche 
“Griechische Metrik I. 2. Aufl, 29 
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Zeichen für c ist, sondern durch das τράμμα ἀνεςτράμμενον ri 
bezeichnen. So haben wenigstens die Griechen gedacht. Dann 
folgt der Ganzton d, wofür das Zeichen +, doch wird derselbe 
in der streng-enharmonischen Scala ausgelassen und wir haben 
ihn deshalb eingeklammert. Dann ist e zu bezeichnen und zwar 
mit r. Von ὁ bis / ist wieder ein Halbton mit der enharmoni- 
schen Diesis in der Mitte, wir haben demnach e d f durch 
rL 7 auszudrücken, mithin erhält analog dem ce der Ton f 
nicht die eigentliche Note für /, ΜᾺ, sondern er wird wieder 
durch eine, den höheren Halbton von e, also eigentlich den Ton 
‚eis ausdrückende Note bezeichnet. Dann folgt für 4 das Zei- 
chen F, welches wieder mit der Klammer zu umschliessen ist, 
da der auf den Halbton folgende Ganzton in der streng-harmo- 
nischen Scala nicht vorkommt. So kommen wir zum Tone a, 
welcher das Zeichen C erhält. Damit ist die tiefere Octave der 
enharmonischen A-moll-Scala bezeichnet. Ebenso werden wir 
auch für die höheren Töne verfahren. 


Wir sehen hier, dass die Griechen in ihrer 4-moll-Scala die 
Töne ce und / nicht mit den ihnen eigentlich zukommenden No- 
ten E und = bezeichnen, sondern mit den Noten A und 7, 
welche eigentlich die Zeichen für Ais und fs sind, die Griechen 
schreiben also statt: 


5 Χ 

A HHc deef ga 
* 
e 


* 
A HHhisd eeesg a 


und drücken ebenso in allen übrigen Scalen, D-moll, G-moll, 
C-moll, für jedes Halbton - Intervall wie @-b, d-es, g-as u. s. w. 
das ὃ, es, as... durch eine Note aus, welche das γράμμα ἀπε- 
crpauuevov von a, d, g ist, also streng genommen ais, dis, gis 
bedeutet. Bios für die mixolydische Scala und die Synemmenon- 
Scala des Dorischen ist es anders: diese beiden Tonreihen wol- 
len wir zunächst von unserer Betrachtung gänzlich ausschliessen 
und erst später darauf eingehen. — Die Griechen also unter- 
scheiden sich da, wo sie die enharmonische Scala mit ihren 
Viertelstönen bezeichnen, wesentlich von unserer Notirung, indem 
sie auf die Forderungen des Quintenzirkels ganz und gar keine 
Rücksicht nehmen, sondern lediglich von der gleichschwebenden 
Temperatur ausgehen und somit die Halbtöne blos dem Klange 
nach richtig bezeichnen. 
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’ 
Diatonische Notenscala. 


Die eben beschriebene Notirung, die darin ihren Grund hat, 
Jass man auch die Viertelstöne bezeichnen wollte, wird nun aber we- 
nigstens für die älteren Tonarten auch dann angewandt, wenn man 
nicht die enharmonische, sondern die diatonische oder chroma- 
tische Scala bezeichnen will. Die diatonische Scala 


A Hcdef ἡ α 
ist nicht folgendermassen notirt: HhErFtrTP FC 
auch nicht folgendermassen: HhnrrTıirc 
sondern vielmehr so: Η π᾿, μγχγι Ε ς 


und analog auch alle übrigen in Rede stehenden Transpositions- 
sealen bis incl. zu 5P, Die erstere dieser drei Notenreihen würde 
unserem Begriffe der Diatonik einzig und allein entsprechen, 
mit der zweiten würden wir uns befreunden können, wenn wir 
von der historischen Vorausselzung ausgehen, dass die Bezeich- 
nung ursprünglich von der Enharmonik ausgegangen ist, aber die 
dritte, wirklich im Gebrauche vorkommende, muss uns im höch- 
sten Grade befremden, denn hier haben die Noten £ und L,: 
welche in der Enharmonik die Geltung der höheren Diesis von 
Η und Tr haben, eine ganz andere Bedeutung als dort, sie be- 
zeichnen als diatonische Noten, wie wir seben, die höheren He- 
mitonia von m und Fr. Das will uns nicht einleuchten. Doch 
haben wir nicht umsonst aus unserer Untersuchung über die 
Chroai wichtige historische Resultate erhalten. Das enharmo- 
nische Geschlecht zeigt immer dieselbe Chroa oder Stimmung, 
das diatonische aber hat nicht blos die gleichschwebende Tem- 
peratur oder die gewöhnliche natürliche Stimmung, sondern auch 
noch eine von unserer Musik sehr abweichende Stimmung, welche 
auf der Zulassung eines Intervalles 7:8 beruht und von den 
Alten als διάτονον μαλακόν bezeichnet wird. 


% * 
AH H dee ἡ α 


Das Intervall von ἢ zu d, welches grösser war als der Ganz- 
ton, nannte man &xßoAn. Dank der Sorgsamkeit des Ptolemäus,. 
sind wir über die Anwendung dieser Chroa genau unterrichtet, 
und auch über das historische Auftreten derselben fehlt uns nicht 
die Kunde, denn Plut. Mus. 29 oder vielmehr sein alter Ge- 
Krane, ale von dem alten Polymnastus, dem Vorgänger 
Alkmans in Sparta: ἐξευρηκέναι τὴν ErAucıv καὶ τὴν ἐκβολήν. 
Also dieser berühmte alte Musiker, desserr Melodieen man noch zu 

29* 


» 
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Aristophanes’ Zeit mit Vorliebe in Athen sang, ja den selbst der 
sonst der Musik feindliche Epikureer Philodemus als einen lieb- 
lichen Gomponisten gelten lassen muss, hat die durch über- 


mässigen Ganzton charakterisirte diatonische Chroa aufgebracht. 


Aristoxenus taxirt die ἐκβολή Hd auf 43, das ihr vorausgehende 


Intervall ΔΓ H auf 14 dıecıc, es ist also das letztere nach ihm nur 
um 4 diecıc grösser als die gewöhnliche enharmonische diecıc; 
Ptolemäus bestimmt dasselbe durch die Verhältnisszahl 28:27 und 
eine andere Verhältnisszahl als diese weiss dessen älterer Vorgänger 
Archytas auch der harmonischen Diesis nicht zu geben 

16:15 





enharmon.: ὁ ὁ ἢ g a 
28:27 
diaton. toniaion (Ptol.): e ὃ Ὗ a 
7 8--- 
23:27 
In diesem Diatonon war also der zweite Tetrachordton so tief ge- 
stimmt, dass er, mit den Tönen der Enharmonik verglichen, der 
höheren Diesis von e näher stand als dem höheren Halbtone der- 
selben, dem natürlichen /. Eine absolute Genauigkeit akustischer 
Berechnung können wir dabei freilich nicht voraussetzen; die von 
den Alten angegebenen Zahlen drücken nur die ungefähre Tiefe 
aus, in welcher jener diatonische Ton ihnen erschien — auch 
moche die Tiefe nicht zu allen Zeiten dieselbe sein. 


Wenn also die Griechen die enharmonische Scala folgender- 


massen bezeichnet haben: 

ὁ € g 

ale 
die diatonische folgendermassen: 

e ga 

Γι Ε «Ὁ, 
so sehen wir, dass sie mit dieser Notenscala zunächst diejenige 
Chroa des diatonischen Geschlechtes meinten, welche Ptolemäus 
τονιαῖον oder μαλακὸν Evrovov nennt. Mögen wir von einer 


diatonischen Scala mit einem Tone € oder ἢ denken was wir 
wollen, wir werden dennoch zugeben müssen, dass wir nicht wis- 
sen, wie die Griechen solche Melodieen behandel: aber das 
eine wissen wir, dass die griechischen Musiker sie in einer sol- 
chen Weise behandelten, dass das Ohr des Griechen zu jeder 
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Zeit Gefallen daran fand. Das wissen wir von dem ältesten Ver- 
treter dieser Stimmungsart, von Polymnastus, von dem es heisst 
(Plut. 12) TToAüuvncroc δὲ μετὰ τὸν Τερπάνδρειον τρόπον καινῷ 
(üb. καὶ ὦ) Epxricato, καὶ αὐτὸς μέντοι ἐχόμενος τοῦ καλοῦ τύ- 
που, ὡςαύτως δὲ καὶ Θαλήτας καὶ (ζακάδας, --- das wissen wir 
ferner von Aristoxenus, der die in Rede stehende Stimmung 
Harm. 52 als ἐμμελής bezeichnet und bei Plut. Mus. 39 berich- 
tet, dass die Musiker seiner Zeit daran grossen Gefallen finden: 
μαλάττουει γὰρ ἀεὶ τάς TE λιχανοὺς Kal τὰς παρανήτας, das wissen 
| wir endlich aus den sehr ausführlichen Berichten des Ptolemäus. 
Resultat: Die griechischen Noten sind erfunden wor- 
| den nicht um Musikstücke der normalen Diatonik zu 
bezeichnen, sondern zunächst zur Bezeichnung des 
γένος ἐναρμόνιον und dann weiterhin zur Notirung 
derjenigen diatonischen Chroa, welche in der Mitte 
des Tetrachordes einen übermässigen Ganzton (eine 
exßoAn) hat. Als sich späterhin das Bedürfniss heraus- 
stellte, auch die Töne der normalen Diatonik zu no- 
tiren, übertrug man auf dieselben ohne weiteres die 
Notirung, welche eigentlich und ursprünglich blos der 
eben genannten diatonischen Ghroa zukam, 


| Der Notenerfinder. 


Es darf nunmehr ein Versuch zur Ermittelung des Musikers un- 
ternommen’werden, welchem der Ruhm gebührt, die alte griechische 
Notenscala von H bis X erfunden zu haben. Ich denke festge- 
stellt zu haben, dass diese altgriechische Notenscala, die den Na- 
ınen der Instrumentalnoten führt, einem der altgriechischen Alpha- 
bete angehört, in welchem die frühesten Inschriften geschrieben 
sind, dass ich also in meinem Rechte bin, wenn ich etwa auf die 
Zeit Solons zurückgehe. Ich habe ferner durch historische Zeug- 
nisse erwiesen, dass es ursprünglich auf die mit Viertelstönen 
operirende enharmonische Scala zurückgeht. Ich glaube auch 
weiter, gestützt auf die 5. 396 ff. gegebene Erklärung der Noten, 
den Satz aufstellen zu können, dass der Erfinder nicht blos die 
drei alten Tonarten des kitharodischen Nomos, die dorische, äo- 
lische und iastische kannte, sondern auch die Iydische und diese 
letztere gleich hinter der dorischen den ersten Rang einnehmen 
liess — es kann also keinenfalls Terpander der Erfinder sein. 
Aber auch nicht den frühesten Vertretern der Iydischen Tonart 
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in Griechenland, nicht der asiatischen Schule des Olympus ge- 
bührt der Ruhm der Erfindung. Olympus bringt zwar nach Ari- 
stoxenus ap. Plut. Mus. 11 die der Notenscala zu Grunde liegende En- 
harmonik auf, aber er kennt noch nicht die Zertheilung des Halb- 
tones in zwei Diesen: τὸ γὰρ ἐν ταῖς μέςαις ἐναρμόνιον πυκνόν, 
ὦ νῦν χρῶνται, οὐ δοκεῖ [ἐκείνου Ὁ] τοῦ ποιητοῦ ..., ὕετερον δὲ 
τὸ ἡμιτόνιον διῃρέθη ἔν τε τοῖς Λυδίοις καὶ ἐν τοῖς Φρυγίοις. Diese 
Theilung des Halbtones aber setzt unser Notenalphabet voraus. 
Aus diesem Grunde dürfen wir auch an keinen der chorischen 
Musiker aus der folgenden Periode denken, denn der chorischen 
Musik sind die Diesen fremd. Es bleibt von den auf Olympus 
folgenden berühmten Musikern schwerlich eine andere Wahl als 
zwischen dem in Sparta nationalisirten Kolophonier Polymnastus 


und dem Argiver Sakadas. Dass zu ihrer Zeit ausser der dori- 


schen auch die Iydische Tonart, auf welche es bier ankommt, in 
vollem Gebrauche war, wird ausdrücklich überliefert Plut. Mus. 5: 
τόνων γοῦν τριῶν ὄντων κατὰ TToAuuvnctov καὶ (ζακάδαν, τοῦ 
τε Δωρίου καὶ Φρυγίου καὶ Λυδίουι Für den berühmten Po- 
Iymnastus als den Erfinder scheint sehr zu sprechen ‚die That- 
sache, dass er bereits das διάτονον μαλακόν mit der ἐκβολή ge- 
braucht, also die Form der diatonischen Scala, auf welche, wie 
sich ergeben, die Notenschrift, insofern sie für Diatonik verwandt 
wird, basirt ist. Man darf hieraus den Schluss ziehen, dass er 
auch mit den Viertelstönen der Enharmonik bekannt war, worüber 
die Stelle bei Plut. Mus. 10: ἐν δὲ τῷ ὀρθίῳ νόμῳ rn [ἁρμο- 
νικῇ ἢ] μελοποιίᾳ κέχρηται, καθάπερ οἱ ἁρμονικοί φαςειν᾽ οὐκ 
ἔχομεν δ᾽ ἀκριβῶς εἰπεῖν, οὐ τὰρ εἰρήκαςειν οἱ ἀρχαῖοί τι περὶ 
τούτου. --- Wenn Polymnastus die Enharmonik und das Diatonon 
malakon kennt, so dürfen wir dasselbe auch für den etwas spä- 
ter lebenden Sakadas aus Argos annehmen. Sakadas gehört mil 
Polymnastus und den chorischen Lyrikern Thaletas, Xenodamos 
und Xenokritos zu den ἥγεμόνες der zweiten musischen Katasla- 
sis in Sparta (Plut. Mus. 9). Er dichtet und componirt Elegieen 
(ib.) und μέλη (Plut. 8), ist aber auch zugleich ein berühmter 
Aulete. Von seinen Neuerungen wird viel berichtet, namentlich 
dass er zuerst verschiedene Tonarten in demselben &cua ange- 
wandt (Plut. 8), aber festgehalten habe gleich Polymnastus am 


*) Fehlt in den Handschriften. 
**) Ist zu ergänzen. 
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καλὸς τύπος μουεικῆς (Plut. 12). Am berühmtesten aber ist er 
durch seine Instrumental-Compositionen, die er selber als Aulos- 
Virtuose in den musischen Agonen vortrug, vor allen durch den 
späterhin viel nachgeahmten auletischen νόμος Πύθιος (Pollux 
4, 78. Paus. 2, 22, 8). Vor ihm war die Auletik von den mu- 
sischen Spielen zu Delphi ausgeschlossen, in denen nur der ki- 
tharodische Nomos zugelassen wurde; als aber mit Ol. 48, 3 — 
586 nach der Eroberung von Krissa für die delphischen Spiele 
unter der Leitung der Amphiktyonen eine neue Aera begann, da 
trat neben den Kitharoden auch Sakadas mit auletischem Spiele 
zu Delphi auf und verschaffte demselben hierdurch für alle Zeiten 
eine der Kitharodik coordinirte Stellung — Apollo, der delphische 
Fesigott, gab seit der Zeit seinen alten Groll gegen die Flöte 
auf. Drei auf einander folgende Pythiaden hindurch war er au- 
letischer Sieger in Delphi, 586, 582, 578; bald nach dieser Zeit 
scheint er gestorben zu sein, denn von 574 bis 554 ist der Si- 
kyonier Pythokritus sechsmal hinter einander auletischer Sieger 
zu Delphi. Wie Polymnastus’, so blieben auch Sakadas’ Gompo- 
sitionen lange Zeit bekannt und beliebt; noch bei der Wieder- 
erbauung von Messene sang man seine μέλη, Paus. 4, 27, 7; 
Pindar verherrlichte ihn durch ein Prooimion, Statuen von ihm 
salı Pausanias am Helikon und in seiner Vaterstadi Argos (9, 30, 
2; 2, 22, 8). Die grosse Bedeutung dieses Künstlers besteht 
darin, dass er es ist, welcher die auletische Instrumental-Musik 
zwar nicht geschaffen, aber zu einem vollendeten, der Kitharodik 
ebenbürtigen Kunstzweige erhoben hat. Da das alte griechische 
Notenalphabet ein Alphabet für Instrumentalmusik ist, wie uns 
'sämmtliche Quellen bezeugen, so möchte wohl kaum etwas näher 
liegen, als in dem berühmten Sakadas den Erfinder desselben zu 
sehen, da wir, wie wir oben zeigten, alles Dasjenige bei Sakadas 
voraussetzen müssen, worauf die eigenthümliche Erfindung des 
alten Notenalphabetes basirt. Dazu kommt noch ein weiteres 
Moment. Sakadas ist Argiver, die Buchstaben des alten Noten- 
alphabetes berühren sich mit keinem der uns bekannten alten 
Localalphabete so sehr, als eben mit dein argivischen. Die ein- 
zige Pivergenz beruht in dem Zeichen für Jota, wofür das Noten- 
alphabet die Form +, die argivischen Inschriften aber schon die 
gewöhnliche Form | zeigen. Doch darf man annehmen, dass die 
uns vorliegenden Iuschriften gerade in diesem Einen Zeichen schon 
eine spätere Stufe darstellen als die in den Noten fixirle Stufe 
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der Schrift, und dass die Argiver ebenso wie ihre Nachbarn, die 
Phliasier, in einer früheren Zeit auch die Form 4 für Jota ge- 
schrieben haben. Von ganz besonderer Wichtigkeit aber dürfte 
sein, dass auf unserem Notenalphabete zwei Zeichen für Lambda 
vorkommen, + und <, und dass gerade auf argivischen Inschrif- 
ten (wohl schwerlich auf anderen) diese beiden Formen für Lambda 
gebraucht sind, sogar auf ein und derselben Inschrift vgl. S. 398. 

Also das Instrumental -Notenalphabet wäre auf den ersten 
grossen Meister der Instrumentalmusik, den Delphi anerkannte, 
auf den Argiver Sakadas, dessen heimatliches Alphabet mit dem 
Notenalphabet bis auf das Zeichen für Jota identisch ist, zurück- 
zuführen? Wir würden nichts dagegen einzuwenden haben, als 
dies, dass die Pflicht erheischt, auch die Anrechte, welche Po- 
Iymnastus darauf haben kann, einer weiteren Prüfung zu unter- 
ziehen. Wir haben oben gesehen, dass auch bei ibm sich alle die 
wesentlichen Puncte finden, welche die Voraussetzung der Erfindung 
des Notenalphabetes bilden, der Gebrauch der lydischen Tonart, der 
enharmonischen Diesen und des Diatonon malakon. Sakadas scheint 
nur das vorauszuhaben, dass er vorwiegend Instrumental-Componist 
und -Virtuose ist. Sehen wir die Nachrichten über Polymnastus 
näher an, so werden seine νόμοι zwar αὐλιῳδικοί, nicht αὐλητι- 
κοί genannt (Plut. 10), erist aber auch Kitharode, wie aus Aristoph. 
Vesp. 1275 hervorgeht, er ist endlich aber auch Aulet, ja es wird 
Plut. 9 sein Hauptverdienst in die Composition des νόμος ὄρθιος 
gesetzt, und gerade dieser auletische νόμος ὄρθιος (wohl zu un- 
terscheiden von dem kitharodischen νόμος ὄρθιος Terpanders) ist 
es, in welchem er die enharmonische Melopöie nach dem Berichte 
der ἁρμονικοί angewandt hat (s. 5. 454). So weit würden wir 
also schwanken, ob wir ihm oder dem Sakadas die Erfindung der 
alten Instrumentalnoten vindiciren müssten. Ein glücklicher Zu- 
fall aber hat uns eine Nachricht überkommen lassen, die uns 
einen zwar indirecten, aber nichts desto weniger positiven Beweis 
gibt, dass nicht Sakadas, sondern Polymnastus der Erfinder ist. 

Wir haben S. 301 gesehen, was es bedeutet, wenn es von 
Terpander heisst (Plut. 28): kai τὸν Μιξολύδιον δὲ τόνον ὅλον 
προςεξευρῆςθαι λέγεται. Er gebrauchte für die plagalisch-dori- 
sche Tonart ein Heptachord, welches von der ὑπάτη an die mixo- 
Iydische Scala enthielt, ohne dass indess Terpander sich dieser 
Tonart bedient hätte. Aehnlich heisst es Plut. 29: TToAuuvacrw 
δὲ τὸν Ὑπολύδιον νῦν ὀνομαζόμενον τόνον dvarıdeacı. Dass 
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Polymnastus indess nicht in hypolydischer Tonart componirt habe, 
so wenig wie Terpander in der mixolydischen, darüber brauchen 
wir kein Wort mehr zu verlieren. Es können die Gewährsmän- 
ner, welche die hypolydische Octavengattung bereits auf Polymna- 
stus zusückführten, dies eben nur mit Rücksicht auf eine von 
Polymnastus construirte Scala gesagt haben, welche die Ὑπολυ- 
dıcri enthielt, ohne dass er selber davon praktischen Gebrauch 
machte. Wir wissen, dass Polymnastus ausser der dorischen auch 
die Iydische Octavengattung in c und die phrygische in d ge- 
braucht, — aber begann das dieselben enthaltende System in dem 
Grundtone der hypolydischen, in /? Keineswegs, denn wir haben 
gesehen, dass diese Tonarten in dem mit ἃ beginnenden Hendeka- 
chorde oder dem mit: a beginnenden Dodekachorde ausgeführt 
wurden (5. $ 27). — Wenden wir uns nunmehr zu dem alten 
Notensysteme von H bis 4 F ἡ. Es umfasst 2 Octaven, deren 
einzelne Töne so bezeichnet sind, dass, nachdem der erste Buch- 
stabe ἄλφα der höchsten Note gegeben war, die zwei folgenden 
ß und y der dorischen Octave e 6, die Buchstaben ὃ und e der 
Iydischen Octave c c, die Buchstaben F und Z der iastischen 
Octave g g, die Buchstaben ἡ ® der äolischen Octave « a gegeben 
wurden. Die übrig bleibenden Octaven Ah, dd, ff wurden 
ohne Rücksicht auf ein Rangverhältniss der durch sie angegebe- 
nen Octavengattungen mit den folgenden Buchstaben von der Tiefe 
nach der Höhe zu bezeichnet, auf ἃ A kamen die Buchstaben ı x, 
auf dd die beiden verschiedenen Buchstaben X, auf f/ die Buch- 
staben u v. Die Buchstaben ı κ enthielten mit den dazwischen- 
liegenden die mixolydische Octave, die beiden Buchstaben X (FH () 
die phrygische, die beiden Buchstaben u v die später hypolydisch 
genannte Octave (τὸν Ὑπολύδιον νῦν ὀνομαζόμενον τόνον). 
Der Erfinder des alten Notenalphabetes hatte auf der von ihm 
mit Noten bezeichneten Doppelscala auch die hypolydische Octave 
bezeichnet, ohne von ihr praktischen Gebrauch zu machen. Erst 
Damon war es, der dieselbe als eine den übrigen sechs analoge 
Octavengattung in ihrer harmonischen Bedeutung erkannte, aber 
man konnte bereits denjenigen Musiker — und nur diesen — 
als ihren Erfinder bezeichnen, der durch die Herstellung der No- 
tenscala ihre Grenzpuncte angegeben hatte. Wird nun Polymna- 
stus als Erfinder der hypolydischen Scala bezeichnet, so folgt 
daraus, dass eben er der Erfinder der alten Notenscala ist. Es 
ist dies, wie gesagt, nur ein indirecter Beweis, jedoch ein un- 
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mittelbarer Beweis aus den Zeugnissen der Alten, der um so höher 
anzuschlagen ist, als wir schon ohnedem in der musischen Kunst 
des Polymuastus alle die Voraussetzungen gefunden haben, welche 
der Notenerfindung zu Grunde liegen. Wir können hierbei nicht 
umbin, auch noch darauf Gewicht zu legen, dass er nicht blos 
Aulete und Aulode, sondern auch Kitharode war, denn auf einen 
Kitharoden deutet es hin, dass, abgesehen von der an zweite 
Stelle gesetzten Iydischen Octave, es die drei Tonarten der Ki- 
tharodik, das Dorische, Iastische und Aeolische, und zwar ganz 
in der von Pollux angegebenen Reihenfolge sind, welche in der 
Bezeichnung der Noten die oberste Norm gaben. 

Also Polymnastus, der in Sparta eingebürgerte Musiker aus 
Kolophon ist es, welchem wir die Erfindung des alten griechi- 
schen Notensystems zuschreiben müssen. Es stammt also aus 
Sparta und ist als eines der bedeutendsten Resultate der zweiten 
musischen Katastasis anzusehen. Die darin angewandten Buch- 
staben werden die spartanischen sein. Vor ihm gebrauchte man 
für die Musik keine Noten, ebenso wenig wie die früheste Poesie 
sich der Schrift bediente. Also Terpander der ἡγεμών der ersten 
spartanischen Katastasis, Klonas der alte Aulode, Archilochus, 


‚Olympus, Thaletas — sie componirten alle, aber nur auf dem 
Wege unmittelbarer Tradition durch Unterweisung und durch 
Gehör wurden ihre Melodieen den Späteren überliefert — und 


gewiss waren die Anhänger jener Meister, z. B. die Terpandri- 
den, mindestens ebenso gewissenhaft in dem treuen Festhalten 
der alten kitharodischen Nomoi, wie die Homeriden in der treuen 
gedächtnissmässigen Ueberlieferung Homers. Auch nach der 
Notenerfindung mögen noch eine geraume Zeit ebenso wie in der 
Periode vor Polymnastus die meisten Sang- und Spielweisen ohne 
schriftliche Fixirung überliefert worden sein. Polymnastus hatte 
seine Noten blos für bestimmte Tongeschlechter, für die Enhar- 
monik und das Diatonon malakon bestimmt. Auf die Enharmonik 
und auf die mit übermässigem Ganztone operirende Chroa der 
Diatonik scheint die Semantik zunächst beschränkt geblieben zu 
sein. Dies geht daraus hervor, dass die alten Harmoniker, von 
denen Aristoxenus spricht, in ihren kleinen musikalischen Schrif- 
ten blos die Noten-Diagramme für das enharmonische Geschlecht 
gaben — für das diatonische und chromatische aber nicht. Wir 
sollten freilich erwarten, dass sie auch die Noten jener Chroa 
des Diatonon mitgetheilt hätten — aber, dies wissen wir eben- 
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falls aus Aristoxenus —, sie nahmen auf die Chroai keine Rück- 
sicht. Das diatonische Geschlecht kannten sie sicherlich so gut 
wie Terpander und Aristoxenus, aber die besondere Chroa des- 
selben, welche auf dem Ton-Intervall 7: 8 beruhte, gebrauchten 
sie nicht und redeten deshalb auch nicht von einer Notirung der 
diatonischen Scala. 


Als endlich auch für die gewöhnliche diatonische Scala das 
Bedürfniss einer Notirung auftrat, da übertrug man olıne wei- 
teres auf sie dieselbe Notirung, welche ursprünglich nur dem 
dıatovov mil übermässigem Ganztone gehörte, ohne darauf Rück- 


sicht zu nehmen, dass hier statt der Töne ὅ und ἦ ein f und 

e vorkam und dass also streng genommen hierfür die Noten L und 

£ nicht mehr passten. Mit einem Worte: die Griechen nehmen 

bei ‚der Notirung auf die Stimmungsverschiedenheiten der Chroai 

keine Rücksicht und notiren die Scala 
AHcdefyga 

(d. h. die normale Diatonik) mit den Zeichen 
Hhırt+rtfnrLrc 

obwohl für c die Note A, für / die Note Ἵ gebraucht sein 

sollte. _ In derselben Weise auch für alle übrigen alten Trans- 

positionsscalen, auch für die Scalen von 1 bis db. 


Die chromatische Notenscala. 


Wenn wir sagten, dass die Notirung der diatonischen Scala 
von den enharmonischen Noten ausgeht, so werden alle Beden- 
ken, die man bierüber etwa noch haben möchte, verschwinden, 
wenn wir die chromatische Scala betrachten. Zufolge der auf 
der Tabelle gegebenen Notenscalen würde die chromatische Scala 

AH ς εἰς def fs (N a 
in völlig angemessener Weise durch folgende genau entsprechende 
Noten bezeichnet werden können: 
HhE3 (ἡ γν ἡ () cc 


‚ aber diese Notirung ist für die Töne ec, cis, /, fs ungriechisch. 


Die Griechen haben für die vorliegende chromatische Scala wie 
für alle übrigen älteren Transpositionsscalen chromatischen Ge- 
schlechtes von 1 bis zu 5P die enharmonischen Scalen ange- 
wandt, nämlich: 
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Die chromatische ὑπάτη ist derselbe Ton wie die enharmonische 
ὑπάτη, aber nicht die παρυπάτη und Aıyavöc, die chromatische 
παρυπάτῃη ist vielmehr derselbe Ton wie die enharmonische λι- 
xavöc, nämlich c, der Ton der chromatischen Aıyavöc ist in der 
enharmonischen Scala gar nicht vorhanden. Nichts desto weniger 
bezeichnet man die chromatische rapunarn mit derselben Note 
wie die einen Viertelston tiefere enharmonische παρυπάτη, die 
chromatische Aıxavöc mit demselben Tone wie die um einen 
lHalbton tiefere enharmonische Aıyavöc, man fügt dann aber 
jenen Noten, wenn sie die chromatische παρυπάτη 
und Aıxavöc bezeichnen sollen, einen diakritischen 
Strich hinzu. Man nennt die drei Töne, die in der enhar- 
imonischen Scala durch Einfügung der enharmonischen Diesis in 
(las Halbton-Intervall entstehen, das enharmonische πυκνόν, z. B. 
TLıedf; von diesen drei Tönen heisst der tiefste βαρύ- 
πύυκνος, der mittlere uecönukvoc, der höchste ὀξύπυκνος. An 
derselben Stelle der Scala, wo in dem enharmonischen Geschlechte 
zwei Viertelston-Intervalle auf einander folgen, folgen in der 
chromatischen Scala zwei Halbton-Intervalle auf einander e fis g, 
und diese nennt man zusammen das chromatische πυκνόν, und 
wiederum den tiefsten von ihnen βαρύπυκνος, den mittleren 
μεςόπυκνος, den höchsten ὀξύπυκνος. Wir können also sagen, 
Jie Notirung des enharmonischen πυκνόν wird auf das chro- 
matische πυκνόν übertragen; um aber anzudeuten, dass im 
Chroma die bier gebrauchten Noten nicht ihren ursprünglichen 
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Werth behalten, wie sie ihn in der Enharmonik haben, wird 
zu der Note, wenn sie den chromatischen μεςόπυκνος. und 
ὀξύπυκνος bezeichnen soll, ein diaktrischer Strich hinzugefügt. 
Bis auf die μεςόπυκνοι und ὀξύπυκνοι sind die Töne der enhar- 
monischen und chromatischen Scala identisch; da nun auch die 
chromatischen μεςόπυκνοι und ὀξύπυκνοι auf dieselbe Weise wie 
Jie enharmonischen bezeichnet werden, so ist die Notirung der 
chromatischen Scala überall mit der Notirung der entsprechen- 
den enharmonischen Scala fdentisch. 


Diese Betrachtung der chromatischen Notirung führt nun aber 
sofort noch zu einer andern interessanten Thatsache. Die chro- 
matischen Noten passen nämlich streng genommen 
nur für Eine chromatische CGhroa, und zwar nicht für 
das χρῶμα Tovıaiov und ἡμιόλιον, sondern für das 
χρῶμα μαλακόν, wie dessen Noten durch Ptolemäus, 
Archytas und Aristoxenus (unter II auf S. 435) überlie- 
fert sind 

e € fs (0) a 

Fk 7 ς 
Es tritt uns also in der Chromatik dieselbe Erscheinung eut- 
gegen wie in der Diatonik: nicht die normaf® Chromatik und 
die normale Diatonik war es, für welche man zuerst notirle, 
sondern vielmehr diejenige chromatische und diatonische Chroa, 
in welcher ein der enharmonischen Diesis analoge Intervallgrösse 
(χρωματικὴ diecıc ἐλαχίςτη) vorkam. Die Noten dieser abnor- 
men Stimmungsarten sind dann späterhin ohne weitere Aenderung 
auch für die übrigen χρόαι verwandt worden. 


Die Noten auf der Tabelle zu S. 448 bezeichnen also nicht 
bloss die enharmonischen, sondern auch die chromatischen Sca- 
len, nur muss man sich für den letzteren Fall zu den cnueia 
ἀνεςτραμμένα und ἀπεετραμμένα oder, wie wir jetzt sagen kön- 
nen, zu den μεςόπυκνα und ὀξύπυκνα Lr, τ Ἴ, ὦ 3. 8. ν΄ 
einen Strich hinzudenken; als chromatisches μεςόπυκνον hat die 
Note Γ dieselbe Bedeutung wie das enharmonische ὀξύπυκνον τί, 
nämlich e, und die Note des chromatischen ὀξύπυκνον ri be- 
zeichnet einen um einen Halbton höheren Ton, nämlich cis u. s. w. 

Dieselbe Tabelle enthält aber auch nach 5. 451 ff. die ge- 
wöhnlichen diatonischen Scalen. Um nämlich die diatonischen 
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Sealen zu erhalten, nimmt man die für die Harmonik und das 
Chroma nicht vorkommenden Töne, die wir auf jener Tabelle in 
Klammern eingeschlossen, hinzu (als diatonische Aıyavöc und dia- 
tonische mapavntn), also z. B. +, lässt dafür das ihr jedesmal 
vorausgehende Notenzeichen hinweg, welches in der Diatonik 
nicht vorkommt, also 2. B. A, und substituirt für das letztere 
das enharmonische μεςόπυκνον Γ als Note des Tones, welcher 
in der Enharmonik durch 4 bezeichnet wird. — Die umklam- 
merten Noten sind indess auch für die Enharmonik und Chro- 
matik nicht gänzlich unnütz; wir seben auf S. 444 fl., dass sie 
wenigstens für bestimmte Octavengaltungen unentbehrlich sind, 
. und wenn Alypius sie auf den chromatischen und enharmonischen 
Tafeln, die er aufstellt, ganz und gar auslässt, so trägt er damit 
der Praxis wenig Rechnung. Diese Praxis existirte indess zu 
seiner Zeit nicht mehr, denn damals war so gut das chromatische 
wie das enharmonische Geschlecht ausser Gebranch ‚gekommen. 

Ich wiederhole noch einmal: man braucht nur die Verwen- 
dung der βαρύπυκνοι- und ὀξύπυκνοι - Νοίοῃ für die verschie- 
denen Geschlechter zu kennen, so liefert unsere Tafel für alle 
᾿ Geschlechter die Noten sämmtlicher τόνοι, die es in der älteren 
Zeit gab. Spätergin kommen neue Scalen hinzu und die alten 
werden noch um das Tetrachord ürepßokaiwv erweitert, aber 
die alte Notirung wird dort auch μὰ der späteren Zeit unverän- 
dert beibehalten. 

Ueberblicken wir die bisherigen Ergebnisse. 

Wie in der ältesten Zeit der Dichter keiner Schrift bedurfte, 
so auch der Sänger und Musiker keiner Noten; der Homeride 
erlernte seine Verse, der Terpandride seine Singweisen mitsammt 
den begleitenden Instrumentaltönen durch unmittelbare. Unter- 
weisung seines Meisters. 

Das Bedürfniss einer Semantik der Töne macht sich zuerst 
bei den Dorern des Peloponnes und zwar in der Musikepoche 
geltend, welche als die der zweiten musischen Katastasis Sparta’s 
bezeichnet wird. Aber es bedarf zunächst noch keiner Bezeich- 
nung der gesungenen Worte (des μέλος), sondern nur der κῶλα 
des Instrumentalspiels (xpoücıc): wir mussten in dem in Sparta 
eingebürgerten Polymnastus aus Kolophon den Musiker erkennen, 
der die Buchstaben seiner neuen Heimat unter genauer Berück- 
sichtigung des Ethos der alten Tonarten zur Bezeichnung der 
Instrumentaltöne verwendet und eine Notenscala für das enhar- 
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monische Geschlecht aufstellt, welche dann unmittelbar auf das 
diatonische und mit Hinzufügung diakritischer Zeichen auf das 
chromatische übertragen wurde. 

Die weitere Geschichte der Notenscalen gehört Athen an. 
Der dort lebende Theoretiker und Musiklehrer Pytbokleides aus 
(δος. entwirft mit Rücksicht auf den Gesang ein System der 
Transpositionsscalen, indem er innerhalb der für die verschiede- 
nen Stimmen (Bass, Tenor, Alt, Sopran) gemeinsam sangbaren 
Öctave, in der sich vorwiegend der Gesang der chorischen Lyrik 
bewegte, die gebräuchlichen Octavengattungen aufstellte: den alten 
Instrumentalnoten, welche die Töne dieser verschiedenen Octaven- 
gattungen bezeichneten, fügle er als Noten des Gesanges die 
Buchstaben seines heimatlichen Alphahetes, nämlich des auf der 
Insel Ceos gebräuchlichen ionischen Alphabetes, hinzu. Lampro- 
kles, ein jüngerer Musiker seiner Schule, sowie dessen Schüler 
Damon, vollendeten dies System. In historischer Treue aber hielt 
man überall den Ausgangspunkt fest, den der älteste Erfinder des 
Notenalphabetes genommen, das heisst, man legte überall die 
Notation der enharmonischen Scala zu Grunde, und die frühesten 
Schriftsteller über Musik, die äpuovıroi, wie sie Aristoxenus 
nennt, führten sogar in ihren Elementarbüchern nur die enhar- 
monischen Scalen auf, nicht die diatonischen und chromatischen. 

Die in der klassischen Zeit der griechischen Musik waren 
solche, welche unseren D-Scalen entsprechen. Nicht lange vor 
Aristoxenus kamen durch die Kitharoden und Auleten der neuen 
Schule auch Kreuztonarten hinzu. Das Notenalphabet reichte 
nicht aus, um diese neuen Tonarten für das enharmonische Ge- 
schlecht zu notiren. Man denke sich die Scala mit zwei Kreuzen. 
Sie lässt sich noliren für das διάτονον: 

fis gs a ἡ cs d ὁ fs, 
Τ3. ww, ae Ei 
ebenso auch für das χρῶμα: 
fis gs a ais cis d dis As, 
T3HP3 Hr —-ı 
aber für die enharmonische Scala fehlte es an Zeichen für die 
auf gis und οἷς folgenden διέςεις: 
fs gedba εἷς ὃ ἃ fis. 
TEeH3r+r- “ἡ 
Man schlug hier nun den Weg ein, dass man umgekehrt wie hei 
den alten (P-)tövor verfuhr und das enharmonische πυκνόν 


u 


ee 
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gis ὃ a durch das chromatische gis a αἷς 3 PH, und ferner das 
enharmonische πυκνόν οἷς ὃ d durch das chromatische πυκνόν 
εἰς d dis E + - ausdrückte. Also in den alten Tonarten wird 
die Semantik des enliarmonischen πυκνόν auf das chromalische 
πυκνόν, in den neuen Tonarten umgekehrt die Semantik des 
chromatischen auf das enharmonische πυκνόν übertragen. In den 
alten Tonarten geht ferner auch die Diatonik von dem der En- 
harmonik aus, in den neueren hat die diatonische ihre selbst- 
ständige Notirung, die völlig unserer Notirung der diatonischen 
Scalen entspricht. - 

Blos die einfachste Kreuztonart, nämlich die mit Einem 
Kreuze, gestattet wenigstens für Ein πυκνόν enharmonische Be- 
zeichnung, und diese wurde hier wie bei den alten Tonarten an- 
gewandt und auf die entsprechenden Töne des χρῶμα und διά- 
τόνον übertragen: 


enharmonisch: e fsdg (ἃ ἃ ὃς id) e 
r M“MF3 (OÖ Κα (ὦ κε 
chromatsch: e ss g ge hc εἰς e 
bh “ Fa Κα Ξ ἡ) E 
diatonisch: efis ya h ce de 
r- aM“. E € ΚΝ X E 


Dasselbe war auch der Fall in der complicirten P-Tonart, 
der mixolydischen, die sich somit in ihrer Notirung als die spä- 
teste der P-Tonarten herausstellt. 

Die Semantik führt hiernach zu demselben Resultate, wie 
die oben zusammengestellten historischen Data, dass wir nämlich 
zwischen älteren (P) und neueren (#) Transpositionsscalen zu schei- 
den haben. Wir dürfen jene als die enharmonisch, diese als die 
chromatisch notirten Scalen bezeichnen. In der Mitte zwischen 
beiden steht die complieirteste der P-Scalen (mit 6 P) und die 
einfachste der Kreuzscalen (mit 1 Kreuz), die in dem Einen Pyknon 
enharmonisch und in dem andern chromatisch bezeichnet werden; 
sie bilden die Klasse der gemischten Scalen. 


Ganz anders als die hier von mir dargelegte Auffassung ler 
griechischen Notirung ist Bellermanns Auffassung. Bellerm: nn 
glaubt, dass der griechischen Semantik die natürliche Tons« ala 
(nicht, wie ich es angenommen, die gleichschwebende Tempera ur) 
zu Grunde liegt, dass also die Griechen wie die Modernen ein 
eis und des, ein dis und es u. s. w. durch besondere Noten uni er- 
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schieden haben. Von den Instrumentalnoten sind die ἀπεεοτραμ- 
μένα die Zeichen für die Erhöhung durch Kreuz, die ἀνεςτραμ- 
ueva die Zeichen für die Erniedrigung durch P: 

Hd Ph Z A E v3 r lL Γι 1 
A B ΑΖ H ces His c de eis d es dis e fes eis. 

Dies System aber, meint Bellermann, hätten die Griechen 
nicht überall richtig angewandt; richtig seien die Scalen Gis-, A-, 
H-, Cis-, D-, E-, Fis-moll notirt, unrichtig dagegen seien notirt 
in C-moll der Ton 2, in #-moll der Ton 2 und Zs, in Dis-mol 
(wir fassen dies als #s-moll) die Töne Zis und Fis, in Ais-moll 
(nach unserer Auffassung B-moll) die Töne Kis, Fis, Cis und His, 
— überhaupt seien die Noten Ais und eis gar nicht gebraucht. 
Also neunmal falsche Bezeichnung. Soweit aber nur für die 
diatonische Scala. Von der chromatischen und enharmonischen 
sagt Bellermann S. 50: „Durch die bisherige Auseinandersetzung 
hat sich das ganze griechische Notensystem als ein im wesent- 
lichen dem unsrigen ähnliches ergeben, das heisst als ein solches, 
das eine in Halbton-Intervallen fortschreitende Scala ausdrückt, 
bei der wegen der doppelten Grösse des Halbtons sieben Stufen 
der Octave zweierlei und fünf Stufen einerlei Tonhöhen und Zei- 
chen haben. Es sind also alle griechischen Noten (auch die bei- 
den in jeder Octave vorkommenden, in den alten diatonischen Sca- 
len nicht gebrauchten Zeichen für Ais und eis) lediglich für die 
Notirung diatonischer Scalen und der in ihnen vorkommenden Ton- 
verhältnisse eingerichtet. Hätte ınan also mit Beibehaltung ihrer Be- 
deutung das chromatische und enharmenische Geschlecht notiren 
wollen, so hätten zwar für’ die chromatische, welches keine klei- 
neren Intervalle als Halbtöne enthält, die vorhandenen Noten: aus- 
gereicht, für das enharmonische aber hätten müssen Zeichen er- 
funden werden, um Vierteltonerhöhungen und Vierteltonvertiefungen 
auszudrücken. 

„Dieses Mittels aber haben sich die Alten nicht nur nicht 
bedient, sondern sie brauchen im chromatischen und enharmoni- 
schen Geschlecht auch bei solchen Tonhöhen, für deren Bezeich- 
nung ihr Notensystem vollkommen genügend wäre, die Zeichen 
desselben auf eine ganz abweichende Weise, wodurch für diese 
Geschlechter eine zwar in sich consequente, aber seltsam unge- 
schickte Notirung entsteht, welche hier am tiefsten Tetrachord der 
beiden tiefsten Tonarten auseinandergesetzt werden soll, weil die- 
Selben wunderlichen Gesetze in allen anderen Tetrachorden conse- 
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quent wiederkehren u. 5. w.“ — Dann weiter S. 54: „Es zeigt 
sich also die Notirung des chromatischen und enharmonischen 
Geschlechts als eine sehr unvollkommene und wunderliche, und 
erhöht gar sehr die im dritten Abschnitte des ersten Theils aus- 
gesprochenen Zweifel über den Gebrauch dieser ausserdiatonischen 
Geschlechter.“ 

Ich wiederhole hier noch einmal, dass ich in Beziehung auf 
die Noten, welche nicht ἀνεςτραμμένα und nicht ἀπεςετραμμένα 
sind, völlig die von Bellermann und zugleich von Fortlage aus- 
gesprochene Ansicht habe, und bekenne gern, dass ich diese ge- 
wiss richtige Auffassung eben Bellermann zu verdanken habe, 
aber in allen übrigen Puneten der griechischen Semantik kann 
ich seine Ansichten nicht theilen. Was meine Ansicht ist, habe 
ich nicht in einer Polemik darlegen können, welche diese ohne- 
hin für das Verstäudniss des Lesers schwierigen Gegenstände noch 
viel schwieriger gemacht haben würde — ich habe den Weg der 
rein systematischen Darstellung gewählt, die, wie man gesehen 
haben wird, sich überall an den uns überlieferten historischen 
Entwickelungsgang angeschlossen hat. Es hat sich gezeigt, dass 
die Instrumentalnoten dem altgriechischen Alphabete angehören, 
«dass sie mithin älter sind als die Singnoten und dass ihre Erfindung 
auf den ethischen Charakter, den die klassische Zeit der griechi- 
schen Musik, insbesondere der alte kitharodische Nomos, den alten 
Tonarten zuerkannte, basirt ist. Es hat sich ferner gezeigt, dass 
die sieben Transpositionsscalen, welche unseren Tonarten olıne 
Vorzeichen bis zu 6P entsprechen, die ältesten τόνοι sind; dass 
nur sie in der Orchestik, im Drama, in der chorischen Lyrik vor- 
kommen, und dass die übrigen Tonarten, die unseren Kreuzton- 
arten entsprechen, etwa erst den Neuerungen des Timotheus und 
seiner Nachfolger ihren Ursprung verdanken, ja dass sie gar nicht 
einmal alle im praktischen Gebrauche vorgekommen sind. Wir 
wissen weiter aus Aristoxenus’ Berichten, dass seine Vorgänger 
in der musikalischen Litteratur, die er als die alten ἁρμονικοί 
bezeichnet, nur die alten P-Tonarten gekannt, dass sie aber in 
(len Notentabellen, die sie aufstellten, nicht die diatonischen und 
chromatischen, sondern nur die enharmonischen Scalen bezeich- 
net batten. Wir durften hierin wohl eine historische Bestätigung 
der sich sonst so sehr uns aufdrängenden Annahme sehen, dass 
die Notirung jener alten Transpositionsscalen mit ihren avectpau- 
μένα ımd Arectpauueva ursprünglich nur dem enharmanischen 
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Geschlechte gegolten habe und erst von diesem weiter auf das 
diatonische und chromatische Geschlecht übertragen sei. 

Wenn also Bellermann sagt: „Es sind die griechischen Noten 
lediglich für die Notirung diatonischer Scalen eingerichtet, für- 
das chromatische hätten zwar dieselben Noten ausgereicht, aber 
für das enharmonische hätten müssen Zeichen erfunden werden, 
um Viertelerhöhungen auszudrücken,“ so mussten wir für die 
alten τόνοι gerade die entgegengesetzte Ansicht aussprechen, dass 
hier die Noten für die Bezeichnung enharmonischer Scalen ein- 
gerichtet sind, — diatonisch eingerichtet sind nur die späteren, die 
Kreuztonarten. Auf diese Weise haben sich alle Eigenthümlichkei- 
- ten auf einfachem historischen Wege von selber erklärt, und alle 
jene Vorwürfe Bellermanns, dass die Alten sich allein in den dia- 
tonischen Scalen neun Fehler hätten zu Schulden kommen las- 
sen, dass sie die chromatischen und enharmonischen Scalen völ- 
lig verkehrt notirt, dass sie überhaupt in seltsam ungeschickter 
und wunderlicher Weise verfahren wären, müssen als ungerecht 
zurückgewiesen werden. 


Welcher Musiker war es, der die neuen (Kreuz-) Tonarten in 
der oben angegebenen Weise notirt hat? Das vollständige System 
derselben scheint zuerst Aristoxenus aufgestellt zu haben, aber wir 
wissen, dass vor ihm bereits einzelne jener Scalen in Gebrauch 
waren, denen sich Heraklides Pontikus widersetzt (S. 406). Ein älte- 
rer Zeitgenosse des Heraklides Pontikus ist der Athener Stratoni- 
kus, gleich berühmt als Musiker, wie durch sein Talent für Witz 
und Spott, womit er den Nikokles, den Tyrannen von Cyprus, so 
sehr beleidigte, dass dieser ihn hinrichten liess (Athen. 8, 352 e). 
Von ihm berichtete Phanias von Eresos, der Schüler des Theo- 
phrast, in seiner Schrift περὶ ποιητῶν (bei Athen. I. 1.): Crpa- 
τόνικος 6 ᾿Αθηναῖος δοκεῖ τὴν πολυχορδίαν εἰς τὴν ψιλὴν κι- 
θάριειν πρῶτος εἰςενεγκεῖν καὶ πρῶτος μαθητὰς τῶν ἁρμονικῶν 
ἔλαβε καὶ διάγραμμα cuvecrncaro. Das Wort διάγραμμα ist 
der technische Ausdruck für eine die Tonleitern darstellende No- 
tentabelle. Aristid. 26: Πτέρυγι δὲ τὸ διάγραμμα τῶν τρόπων 
(das ist τόνων) γίνεται παραπλήσιον, τὰς ὑπεροχὰς ἃς ἔχουειν 
οἱ τόνοι πρὸς ἀλλήλους ἀναδιδάςκον. Bacch. 15: Διάγραμμά 
ἐετι ςχῆμα ἐπίπεδον εἰς ὃ πᾶν τένος μελῳδεῖται᾽ διαγράμματι 
δὲ χρώμεθα ἵνα τὰ ἀκοῇ δύεληπτα πρὸ ὀφθαλμῶν τοῖς μανθά- 
γουςι φαίνηται. Schon die alten Harmoniker hatten in ihren Schrif- 
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ten über Musik διαγράμματα aufgestellt, die indess für jede Ton- 
art nur eine Octavenscala des enharmonischen Tongeschlechtes 
enthielten. Ebenso müssen auch Pythokleides und Damon Dia- 
grammata der von ihnen construirten fünf, resp. sieben τόνοι 
aufgestellt haben. Was für ein διάγραμμα aber ist es, welches 
Stratonikus aufgestellt hat? Phanias will mit den Worten καὶ 
διάγραμμα cuvecrncato eine neue Erfindung des Stratonikus be- 
zeichnen, und somit müssen wir annehmen, dass es nicht das alte 
Diagramm der fünf oder sieben Scalen, sondern ein die neuen Ton- 
arten entbaltendes Diagramm war. Diese Annahme steht um so 
näher, als Stratonikus, wie gesagt, ein älterer Zeitgenosse des 
Heraklides und Aristoxenus ist, denen beiden die neuen Tonarten 
bereits vorliegen. 

Ein von der bisher behandelten Semeiographie völlig abwei- 
chendes Notenverzeichniss finden wir bei Aristides p. 14. 15. 
Nachdem derselbe gesagt, dass der Ganzton in vier Viertelstöne 
zerfalle, fügt er hinzu: οὕτω δὲ καὶ οἱ ἀρχαῖοι cuveridecav τὰ 
ευςτήματα, ἑκάςτην χορδὴν ἐν διέςει περιορίζοντες, und nachher 
noch genauer: ὑπόκειται δὲ καὶ ἣ παρὰ τοῖς ἀρχαίοις κατὰ διέ- 
ςεις ἁρμονία ἕως κδ΄ diecewv τὸ πρότερον διάγουςα διὰ παςῶν, 
τὸ δὲ δεύτερον διὰ τῶν ἡμιτονίων αὐξήςαςα. Dann folgt eine 
zwei Octaven umfassende Notentabelle: 

Tiefere Octave 
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Höhere Oectave 

Wo wir hier einen Strich als die Grenze zweier Intervalle 
gesetzt, findet sich bei Aristides ein Doppelnotenzeichen: das eine 
für die Singstimme, das andere für die Krusis. Bei der Verderb- 
niss der Handschriften aber ist es unmöglich, diese Noten richtig 
herzustellen; so viel aber sieht man auf den ersten Blick, dass 
es im ganzen die gewöhnlichen griechischen Notenzeichen sind, 
nur modifieirt in der Stellung und von anderer Bedeutung. Es 
ist wohl kein Zweifel, dass Arislides auch diese Scalen aus einem 
Werke des Aristoxenus, vermutblich den δόξαι ἁρμονικῶν --- wenn 
auch nicht unmittelbar — entlehnt hat. Aus dieser Quelle wird auch 
sicherlich der Name ἀρχαῖοι herrühren: Aristoxenus bezeichnete 
damit eine bestimmte Klasse seiner Vorgänger, welche eben jene 
Scala aufgestellt hatten — es sind das dieselben Musiker, welchen 
er die καταπύκνωεις τοῦ διαγράμματος vorwirft, vgl. Harn. p. 7: 
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περὶ τούτου δὲ τοῦ μέρους (sc. ευςτημάτων καὶ τόπων OIKEIO- 
τητος καὶ τῶν τόνων) ἐπὶ βραχὺ τῶν ἁρμονικῶν ἐνίοις 
ευμβέβηκεν εἰρηκέναι κατὰ τύχην, οὐ περὶ τούτου λέτουειν, ἀλλὰ 
καταπυκνῶςαι βουλομένοις τὸ διάγραμμα. Diese Har- 
moniker hatten also den Versuch gemacht, die Grenztöne eines jeden 
der vier im Ganzton vorkommenden Diesen-Intervalle durch Noten 
zu bezeichnen. Der Grund hierfür kann schwerlich ein anderer 
gewesen sein als der, dass sie auch für die Kreuztonarten (und 
etwa das Mixolydische), für welche die alten Notenzeichen zur Be- 
zeichnung der enharmonischen Scala nicht ausreichten, ein um- ἡ 
fassendes Notenalphabet aufstellen wollten. In die Praxis ist dies 
Notenalphabet nicht übergegangen, wie schon daraus hervorgeht, 
dass nur die tiefere Octave von jenen Harmonikern in Diesen zer- 
legt war, die höhere Octave aber nur im Halbton-Intervalle. 


δ 40. 
Die erhaltenen enharmonischen Notenscalen der Harmoniker. 


In der mehrfach von mir herbeigezogenen Stelle des Ari- 
stoxenus Harm. 2, aus welcher wir erfahren, dass die alten Har- 
moniker ihre Scalen oder Octavgattungen bloss für das enhar- 
ınonische Geschlecht aufgestellt und mit Noten bezeichnet hätten, 
nicht aber für das diatonische und chromatische, heisst es aus- 
drücklich, dass jene Octavengaltungen je einen Umfang von acht 
Tönen gehabt hätten, τὰ γὰρ διαγράμματα αὐτοῖς τῶν ἁρμονιῶν 
ἔγκειται μόνον CUCTNUATWV, διατόνων δὲ ἢ χρωματικῶν οὐδεὶς 
πώποθ᾽ ἑώρακε᾽ καίτοι τὰ διαγράμματά Ye αὐτῶν ἐδήλου τὴν 
πᾶςαν τῆς μελῳδίας τάξιν, ἐν οἷς περὶ ευςτημάτων ὀκταχόρ- 
δῶν ἁρμονιῶν μόνον ἔλεγον ἢ. Hieraus geht hervor, dass die 
enharmonische Tonart der Enharmoniker nicht die alte Enhar- 
monik des Olympus war, an die man vielleicht denken könnte, 
sondern die spätere Enharmonik mit getheilten Halbtönen, denn 
die der Vierteltöne entbehrende ἁρμονία ist keine ὀκτάχορδος, 
sondern eine &£axopdoc. Aus demselben Grunde kann aber 
Aristoxenus in jener Stelle auch nicht die von Aristides p. 14. 15 
imitgetheilte παρὰ τοῖς ἀρχαίοις κατὰ διέςεις ἁρμονία“ im Auge 
haben, welche zwei Octaven umfasst und zwar so, dass die untere 
Octave in 24 Diesen, die obere Octave in 12 Hemitonia zerfällt 


ἘΣ In der ähnlichen Stelle p. 35 ist statt &ntaxöpdwv zu schreiben 
ἑπτὰ ὀκταχόρδων. Vgl. p. 6. 
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und mit eben so viel Notenzeichen bezeichnet ist (vgl. S. 468). 
Dagegen finden sich an einer andern Stelle des Aristides p. 21 
sechs Notensealen, welche völlig nach Art jener Diagrammata der 
alten Enharmoniker ausgeführt sind: οτετραχορδικαὶ διαιρέςεις 
αἷς καὶ οἱ πάνυ παλαιότατοι πρὸς τὰς ἁρμονίας κέχρην- 
za.“ Sie stellen, wie Aristides sagt, die von Plato in der Re- 
publik p. 399 recensirten sechs Octavengattungen dar und sind 
als eine Art von Commentar anzusehen, den ein voraristoxenischer 
Musiker zu jener Stelle des Plato geliefert hatte und den Aristoxe- 
nus vermuthlich in seine δόξαι ἁρμονικῶν (S. 39) aufgenommen 
hat, von wo aus er denn ohne Zweifel nach mehreren Mittel- 
gliedern in das Werk des Aristides gekommen ist*). Den neue- 
ren Bearbeitern griechischer Musik haben diese sechs Scalen viel 
Schwierigkeit gemacht. Bellermann (Tonleiter S. 65 ff.) sagt von 
ihnen: „Diese Tonarten sind überhaupt nicht eigentliche Scalen, 
da in ihnen, wie auch Aristides selbst sagt, nicht alle ihnen zu- 
gehörigen Töne gebraucht sind und umgekehrt die ihnen eigent- 
lich zukommende Octave ober- oder unterhalb überschritten wird. 
Es scheint also, dass Aristides diese Tonreihen aus gewissen ihm 
vorliegenden Melodien entnommen hat, in denen nur gerade die 
von ihm angeführten Töne vorkommen.‘ Ich denke, die Schwie- 
rigkeiten lassen sich lösen. 

Die sämmtlichen sechs Scalen sind wie gesagt enharmonisch: 
es sind bestimmte Töne ausgelassen und die Halbtonintervalle 
durch die enharmonische diecıc zertheilt (vgl. die Note des Ari- 
stides p. 21: diecıv δὲ νῦν ἐπὶ πάντων ἀκουςτέον τὴν Evapuo- 
vıov). Die ausgelassenen Töne sind nicht dieselben, wie in den 
schablonenmässigen enharmonischen Scalen der späteren Musiker, 
die erst einer Zeit angehören, in welcher das enharmonische Ge- 
schlecht in der Praxis nicht mehr vorkam; es haben vielmehr 
die Scalen zum grössten Theile eine Form, welche wir nach 
Aristoxenus als die des ‚gemischten Tongeschlechts “ bezeichnen 
müssen. Die sämmtlichen Scalen sind Theile der Tonreihe von r 
bis “4, d. ἢ. von e bis a, sie beginnen mit der νήτη διεζευγμέ- 
νῶν κατὰ θέειν als dem höchsten Tone und gehen grösstentheils 
nach unten zu bis zur ὑπάτη necwv κατὰ θέειν (sind ein τέλειον 
εύετημα, wie Aristides sagt); die dorische Scala aber geht noch 
einen Ton tiefer über die ὑπάτη μέσων κατὰ θέειν hinab (ist ein 
εύςτημα τόνων τὸ διὰ παςῶν ὑπερέχον, Aristid.), die syntonoly- 
dische und iastische Scala aber gehen nicht völlig bis zur ὑπάτη 
necwv κατὰ θέειν hinab (sind um 1 oder 2 τόνοι kleiner als die 
Octave, Aristid.). Der Musiker nämlich, der diese Scalen aufge- 
stellt, hält als tiefste Grenze der von ihm zu Grunde gelegten 
Tonreihe, in welcher er sich die Scalen bewegen lässt, den Ton 


*) Aristides ist hier wie so oft gedankenloser Compilator. So hat 
er auch aus seinem Ah ren den Satz: οὐδὲ γὰρ πάντας ἐλάμβανον dei 
τοὺς φθόγγους, τὴν δὲ αἰτίαν ὕετερον λέξομεν bedachtlos abgeschrieben, 
ohne ım weitern Verlaufe die αἰτία zu erklüren. 
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r oder e fest. Um den Grund hiefür zu erkennen, wird man 
wohl auf die ὃ 33 dargestellte absolute Stimmungshöhe der alten 
Musik eingehen müssen, und ich will deshalb zuvörderst die 
Tonreihe von FT bis “4, welcher alle sechs Scalen angehören, zu- 
gleich mit der in einer Scala darüber stehenden wahren Stim- 
mungshöhe der Noten hersetzen und darunter die sechs Scalen 
des Aristides folgen lassen und zwar zur leichtern Orientirung 
in der absteigenden Bewegung von der Höhe nach der Tiefe zu 
(Aristides lässt sie umgekehrt aufsteigen)... Was die Transposi- 
tionsscalen anbetriflt, so ist die Λυδιςτί in der Transpositions- 
seala ohne Vorzeichen, jede der übrigen in der Transpositions- 
scala mit 1 b gehalten; jene also im τόνος Ὑπολύδιος, diese im 
τόνος Λύδιος oder im ςεὔςττημα cuvnuuevov des τόνος Ὑπολύδιος. 
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Die hier eingeklammerten Noten fehlen deshalb, weil das 
Tongeschlecht das enharmonische ist; im diatonischen würden sie 
vorhanden sein, nämlich: 


Δωρ. a y fedcb a 
Yp. σα fedebayg 
(ἀνειμ.) Ad. fedcebaygf 
Μιξολυδ. e debayg fe 
ati ὦ α ὃ ὦ “5 ἢ ὁ 
*Cuvroved. ὁ bay fe 


oder mit Transponirnng in die folgende Scala des Quintencirkels: 


Δωρ. edchagf ε 
Φρυγ, ὦ ὁ ἢ α ῳ Γ ὁ ἃ 
(ἀνειμ.) Ad. ehagfedo 
Μιξολυδ. A ὦ 5 fedch 
"Mara g fedch 


Ἐζυντονολ. g f ὁ ὦ ὁ ἡ 
Bis auf die zwei letzten, mit Asterisken bezeichneten Scalen sind 
das in der That die Octavengattungen, deren Namen ihnen von 
Aristides vorgesetzt ist. Die dritte Tonart führt bei Aristides 
zwar den Namen Audicri und diese Schwierigkeit hat man bisher 
nicht lösen können, denn die Octavengattung 
fgahec def 
oder edefsg a hc 
ist nach dem Berichte der späteren Techniker nicht die Λυδιςτί, 
sondern vielmehr die Ὑπολυδιςτί. Hier scheint also ein Wider- 
spruch zu sein. Aber in Wirklichkeit besteht er nicht. Denn 
Aristides sagt, dass diese sechs Scalen die ἁρμονίαι seien, welche 
Plato in der Republik aufführt, also auch die Λυδιςτί ist die 
Λυδιςτί, welche Plato im Sinne hat, das heisst nicht die ge- 
wöhnliche Avdicri, sondern die Avdicri ἥτις χαλαρὰ oder Aveı- 
μένη καλεῖται, das ist die Ὑπολυδιςτί. Wir müssen uns zu dem 
Worte Audicri des Aristides den Zusatz ἀνειμένη oder χαλαρά 
hinzudenken. 

Bis soweit ist alles richtig. Aber nicht richtig sind die zu 
den beiden letzten Scalen hinzugesetzten Namen ’lacri und Cuv- 
rovoAudıcri. Gegen die Scalen selber ist nichts einzuwenden, 
denn dass sie nicht bis zum tiefsten Tone hinabgeführt sind, son- 
dern mit dem vorletzten oder vorvorletzten enden, ist nur ein 
äusserlicher Umstand, der seinen Grund darin hat, dass für 
sämmtliche Scalen nur eine diatonische Tonreihe von 11 Stufen 
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zu Grunde gelegt ist, von m bis Γ, über deren Umfang man aus 
einer weiterhin näher zu besprechenden Ursache nicht hinunter- 
gehen wollte. Beide Scalen sind durch ihren höchsten Ton, das 
heisst die γήτη διεζευγμένων κατὰ θέειν, hinreichend charak- 
terisirt, und diesem höchsten Tone zufolge würde die letzte nicht 
als Cuvrovokudıcri, sondern vielmehr als ’lacri zu bezeichnen 
sein, denn sie beginnt mit der höheren Octave der iastischen 
oder hypophrygischen Octavengattung. Dies ist allerdings ein 
Fehler des Aristides, doch können wir die Entstehung desselben 
leicht erkennen. Der Name ’lacri nämlich, welcher der letzten 
Scala gebührt, ist vor die vorletzte, wohin er nicht gehört, ge- 
schrieben. Hier hat eine Vertauschung der Namen stattgefunden, 
so dass wir also die Namen Ἰαςτί und CuvrovoAudıcri umstellen 
mösson: die Scala, die bei Aristides den Namen ζυντονολυδιςτί 
trägt, muss den Namen der vorausgehenden ’lacri haben und 
demgemäss werden wir der Tonart, die jetzt den Namen ’lacri 
führt, den Namen der folgenden CuvrovoAudicri geben müssen. 

Es ist S. 283 ff. nachgewiesen, dass die CuvrovoAudicri nicht 
mit der hypolydischen und auch nicht mit der Iydischen Octaven- 
gattung dieselbe gewesen sein kann, und muss daher mit einer 
der fünf anderen Octavengattungen zusammengefallen sein, etwa 
wie das Hypodorische oder Aeolische und das Lokrische. Hat 
sich nun aus unserer kritischen Behandlung der Stelle des Ari- 
stides ergeben, dass die syntonolydische die Octavengattung in « 
(beider Scala obne Vorzeichen) ist, so ist dies allerdings etwas 
Unerwartetes, und zwar um so unerwarteter, als wir bereits von 
zwei derselben Octavengattung in @ angehörenden ἁρμονίαι, der 
äolischen und lokrischen, wissen und nunmehr zu diesen beiden 
noch eine dritte, die syntonolydische, hinzukommen würde. Den- 
noch aber wird sich in dem Abschnitte von der Melopöie zeigen, 
dass es in der That eine in ὦ beginnende Octavengattung gibt, 
die weder die äolische noch die lokrische ist, sondern vielmehr 
mit der Iydischen Tonart nahe verwandt ist. Dies kann nur die 
syntonolydische sein und es wird sich hiermit die völlige Bestä- 
tigung der von uns für Aristides vorgenommenen Umstellung der 
Worte Ἰαςτί und (υντονολυδιςτί und der daraus gewonnenen 
Thatsache, dass die Cuvrovokudıcri in @ beginnt, ergeben. 

Man könnte daran denken, die unrichtige Stellung des Na- 
mens Ἰαςτί bei Aristides auch so zu erklären, dass die ursprüng- 
liche Fassung etwa folgende gewesen sei: 
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Αἰολιτί « yfedch 

Ἰαςτί s/ledch 

CuvrovoX. fedch 
so dass der Name Aiokıcri ausgefallen und nun die beiden Na- 
men Ἰαςτί und Cuvrovokudicri an unrichtige Stellen hinauf ge- 
rückt seien. Aber diese Annahme ist nicht gestattet, weil Plato 
nur von sechs Tonarten redet und die Aiokıcri nicht erwähnt, 
und weil wir fernerhin wissen, dass die CuvrovoAvdicri zwar mil 
der in f beginnenden Octavengaltung verwandt, aber nicht mit 
ihr identisch ist. 

Am klarsten erscheinen die dorische, phrygische und mixo- 

Iydische, für welche folgende Tonstufen angegeben sind: 


Dorisch (ἢ ὁ e [| ah h e (ἢ e 
Phrygisch dee I! « ἃ h ed 
Mixolydisch hhe dee ὦ (α ἃ 


Man wird nicht mit Bellermann daran Anstoss nelımen können, 
dass nur in der dorischen nach jedem getheilten Halbton-Inter- 
valle der folgende Ganzton fehlt, während zweimal in der phry- 
gischen und einmal in der mixolydischen der Ton d erscheint, 
welcher nach der uns von den Musikern überlieferten Eintheilung 
des enharmonischen Tetrachords in der enharmonischen Scala 
nicht vorkommen sollte. Wir haben schon früher bei Gelegen- 
heit der von Ptolemaeus überlieferten chromatischen Scalen- be- 
merkt, dass das reine Chroma und die reine Enharmonik wohl 
nur selten vorgekommen ist, gewöhnlich war das Tongeschlecht 
ein gemischtes. Und das ist es auch in der vorliegenden 
phrygischen und mixolydischen Scala, in denen die enharmoni- 
schen Noten ed/ und ἃ δα mit dem diatonischen d vereint sind. 
Wir dürfen getrost sagen, dass von beiden enharmonischen Ton- 
arten wenigstens die phrygische stets eine in dieser Weise ge- 
mischte sein musste, denn ohne die beiden @ hätte ihr sowohl 
der höhere wie der tiefere phrygische Grundton gefehlt. Wir 
haben also Recht gethan, wenn wir auf der zunächst die enhar- 
monischen Scalen darstellenden Tabelle zu S. 438 die diatoni- 
schen Aixavoi und παρανῆται nicht gänzlich ausgelassen, sondern 
uur eingeklammert haben. 

Auffallender ist, dass unterhalb des dorischen Grundtous 
noch die Untersecunde g steht. Sie ist nicht nur durch die 
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Handschriften, sondern auch durch die ausdrücklichen Worte des 
Aristides gesichert. Weshalb ist nun aber gerade die dorische 
Octavenreihe nach unten zu erweitert, die phrygische und mixo- 
Iydische aber nicht, da wir doch wissen, dass gerade die dorische 
Octavengaltung am beschränktesten in der Zulassung von Tö- 
nen war; enthielten sich ja die alten dorischen μέλη des gan- 
zen Tetrachords ὑπάτων, zu denen der Ton g als Aıxavöc 
ὑπάτων gehört, zu einer Zeit, wo ihn die phrygischen und Iydi- 
schen längst zuliessen? (Plut. Mus. 19, vergl. $. 27) Dies kann 
nur folgenden Sinn haben: Gebrauchte man die Awpıcri enhar- 
monisch (und das war nach Aristox. ap. Clem. Alex. strom. 279 
gewöhnltch der Fall), so fehlte zwar die Septime des Anfangs- 
tones, das höhere d; ging man aber in die Tiefe über den 
Grundton hinunter, so wurde das tiefere d (als Untersecunde) 
gebraucht. Die plagalisch-dorische Tonart (das alte Heptachord, 
Ss. 297) hatte also bei enharmonischem Geschlecht folgende Töne: 


%* %* 
μῆς d eef a, 
das heisst: sie war nach dem Ausdrucke der Techniker eine ge- 
mischte enharmonisch-diatonische. 

Für die ἀνειμένη Λυδιςτί ist hier zu bemerken, dass die 
Zeichen u und L dialonische Bedeutung haben, denn sonst fehlt 
es an den die Scala bedingenden Schlusstönen (also für die Scala 
ohne Vorzeichen): 


S 


fgah h ee “. > 
Wäre die Ἰαςτί und CuvrovoAudicri nach unten bis zum 
Schlusse fortgeführt, so würden diese Scalen lauten: | 

*% 
a hhe (ὃ ὁ (ἢ Φ a 
gs ahhle (de (ἢ y 
Von e bis g ist ein τριημιτόνιον, also ein Intervall des. chroma- 
tischen Geschlechts, wir haben hier also ein Beispiel einer ge- 
mischten enbarmonisch-chromatischen Tonart. Das Fehlen des 
Tones ist in der That sehr significant; ‚er ist es, welcher (als 
kleine Durseptime) die charakteristische Eigenthümlichkeit der 
iastischen Scala bildet, und wenn er wie hier ausgelassen wird, 
so fällt das eigenthümliche iastische Dur (kleine Septime) mit dem 
gewöhnlichen Dur (grosse Septime) zusammen. 

Das Auslassen der Töne bezieht sich aber nur auf den Gesang, 
der begleitenden xpoücıc standen sie zu Gebote. So müssen wir 
wenigstens nach der S. 296 besprochenen Ueberlieferung urtheilen. 


ann nennen . .. - - 
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Wie kommt es aber, dass die Tonreihe, welcher sämmtliche 
Scalen angehören, nur von M bis T geht, weshalb wird nicht die 
CuvrovoAuvdicri und Ἰαςτί bis F und E fortgeführt? Dazu muss 
doch ein bestimmter Grund vorhanden gewesen sein. Um ibn zu 
ermitteln, haben wir die Stellung, welche jene Töne im cucrnua 
τέλειον einnehmen, zu bestimmen. Mit Ausnahme der ἀνειμένη 
Audicri gehören die Scalen dem Iydischen τόνος an und zwar 
ist die höchste Note ἡ die Iydische vnm διεζευγμένων, die tiefste 
r die ὑπάτη ὑπάτων κατὰ δύναμιν. Derjenige also, welcher 
jene Scalen aufgestellt, beschränkt sich noch auf die drei Tetra- 
chorde ὑπάτων, μέεων und διεζευγμένων, von deren letzteren 
wir aus Gaudentius wissen, dass sie auch νητῶν genannt wurde, 
also in einer früheren Zeit den Schluss des Systems nach der 
Höhe zu bildete, —- auf den mpocAaußavöuevoc, der sich durch 
seinen Namen als ein späterer Zusatz erweist, und ebenso auf 
das spätere Tetrachord ὑπερβολαίων hat jener Musiker seine 
Scalen noch nicht ausgedehnt. Damit werden wir also in die 
frühere Zeit geführt, wo es noch keinen mpockaußavöuevoc und 
noch kein hyperboläisches Tetrachord gab, wo in der Tiefe die 
ὑπάτη ὑπάτων und in der Höhe die γήτη dieleuyuevwv den 
Schluss bildete. Nur für die ἀνειμένη Audicri verhält es sich 
anders. Sie gehört dem hypolydischen τόνος an und reicht hier 
von der τρίτη ὑπερβολαίων bis zur παρυπάτη uecwv. Warum 
ist hier eine andere Transpositionsscala gewählt? Wohl aus dem 
Grunde, weil, wenn man in der Tonreihe von Ἢ bis FT die 
ἀνειμένη Audicri hätte aufführen wollen, nicht mehr als nur die 
letzten Töne zu Gebote gestanden hätten, denn die tieferen Töne 
hätten sämmtlich über die Grenze T hinaus gelegen; jene Töne 
hätten aber nieht hingereicht, um ἀνειμένη Λυδιςτί ihrem Cha- 
rakter nach zu bestimmen, und so wählte man eine andere Tonart. 

Man könnte aber auch noch einen andern Grund dafür gel- 
tend machen, weshalb der Musiker, welcher unsere Scalen auf- 
stellte, sich innerhalb. der Töne FT und ἡ bewegt habe. Ihrer 
wahren Stimmhöhe nach sind dies nämlich die Töne cis bis fis, 
wie man auf S. 471 ersieht, sie bezeichnen den Umfang einer 
Tenorstimme (vgl. $ 34). Jener Musiker hätte also die Scalen nur 
bis zu dem Tone in die Tiefe hinabgeführt, welchen die Tenorstimme 
hequem singen kann — es war Musik- und Singlehrer, der die ver- 
schiedenen Stimmen berücksichtigte und aus dessen Scalen Aristi- 
des die für die Tenorstimme aufgestellten Tonleitern erhalten hat. 


Anhang. 


Ὁ 41. 
Die antike Solmisation. Legato, Staccato und Halb-Staccato. 


Sang man eine Melodie ohne Textesworte, so war es eine 
alte (schon bei Aristophanes Aves 734 nachzuweisende) Sitte, auf 
die einzelnen Töne eine der vier Silben τὰ τὶ To re kommen zu 
lassen, und zwar nach folgender Norm: 

τε auf die uecn jeder Transpositionsscala, 

ta auf die beiden ὑπάται, auf die drei νῆται und auf die 
mapauecn, 

τι auf die beiden παρυπάται und auf die drei τρίται, 

To (oder τὼ) auf. die beiden Aıxavoi, die drei παρανῆται 
und auf den mpockaußavöuevoc jeder Transpositions- 
scala. 

Man kann dies auch so ausdrücken: in jeder beliebigen Trans- 
positionsscala kam 

auf den ersten (tiefsten) Ton jedes der fünf Tetrachorde 
die Silbe τα, 

auf den zweiten Ton die Silbe rı, 

auf den dritten die Silbe To (oder tw), 

auf den vierten (höchsten), welcher wieder der tiefste Ton 
des folgenden höheren Tetrachordes ist, die Silbe Ta, 

auf die necn aber kam stets die Silbe te, auf den Pros- 
lambanomenos die Silbe To (τω). 


Als Beispiel diene die Iydische Scala: 
S 
μέεων ὑπάτων 5 διεζευγμ. ὑπερβολ. 
τω τὰ τι τω τὰ τι τω τε Ta τι τω τὰ τι Tw τὰ 


de fg ab ecede ὙΠ νι a0 cd 


en 
τε τι τῷ Ta 
des 7 g 
cuvnupevwv. 


Unsere Quelle für diese antike Weise des Solfeggio, der 
Anonym. de mus. 2 und Aristid. p. 98 gibt für die Silbe rı stets 
die Schreibart mm {d. i. rn in itacirender Aussprache). Dass nicht 
tn, sondern τὶ zu sprechen ist, lässt sich leicht nachweisen. Denn 
wenn man, wie dies der Anonym. verlangt, die Solfeggio-Silben 
lang und gedehnt ausspricht oder singt, so wird zwischen τὴ und 
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der auf die uecn kommenden Silbe τε aller Unterschied aufhören, 
und ein Unterschied soll hier doch gemacht werden. In ‚einer 
weiter unten zu besprechenden Stelle des Aristoph. Nub. ist in 
der That in allen Handschriften die Lesart rı überliefert (ebenso 
to für das tw des Anonymus). 

Legato. Sind die Töne gebunden, so wird beim Solfeggio 
zwischen denselben der Consonant τ weggelassen, z. B. rıo (für 
rıro). In der Notirung wird das Legato durch ein zwischen die 
Noten gesetztes ὕφεν (—) bezeichnet, z.B. Ἐς τ. (Auch wir Mo- 
dernen bedienen uns des Bogens — zur Bezeichnung des Legato.) 

Staccato. Sind die Töne kurz abgestossen, so wird beim 
Solfeggio zwischen die mit τ beginnenden Silben der Consonant 
v eingeschoben, z. B. rıvro. In der Notirung wird das Staccato 
durch eine zwischen die Noten gesetzte διαςτολή (Trennungs- 
zeichen) ausgedrückt, als dessen Form uns die besseren Hand- 
schriften des Anonymus den Asteriskus « überliefern (andere 
Handschriften geben statt dessen das Zeichen Y). 

Halb-Staccato wird im Solfeggio dadurch ausgedrückt, 
dass man die Staccatosilben rıvro in die Form rıvvo (mit 2 v zwi- 
schen den beiden Vocalen) verändert. In der Notirung wird das 
Halbstaccato durch die Verbindung des Legato- und Staccatozei- 
chens ausgedrückt. 

Beispiele hierfür geben die nunmehr zu behandelnden Sche- 
mata der Tonverbindungen. 


1. Das Auf- und Absteigen zwischen 2 Tönen. 
ἀμέεως | ἐμμέεως 
| διὰ τριῶν [διὰ τεςςάρων; διὰ πέντε 
Ε ci gr πε. αὶ 


πρόκρουεις Ρ--:..:: τες —_ == Beer 





oo re rer 


προκρουςμός Peer: SE =] 


(ς- ΕΟ] Fo) (Π1Ὲ πὴ} ὦ rF<) 


Ἐκκρουςμός Bee re = ses 





Das Hinauf- und Hinabsteigen von einem Tone zum andern 
(mpörpovcıc und &xkpoucıc) geschieht entweder ἐμμέεως (wenn 
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beide Töne ein Secunden - Intervall bilden) oder Euuecwc (Terz, 
“Quarte, Quinte tı. s. w.). — Geht man bei der Prokrusis und Ek- 
krusis zum ersten Tone zurück, so heisst dies mpoxpoucuöc und 
exkpoucuöc (fehlerhaft in unserem Anonymus-Texte, richtig bei 
Bryennius). 


Sind die Töne der 4 vorstehenden Figuren (cxnuarıcuoi) 
legato vorzutragen, so sagt man πρόληψις statt πρόκρουεις, 
ἔκληψις statt Exkpovcıc, προλημματιςμός Statt TTPOKPOUCHÖC, EK- 
λημματιςμός statt Exkpoucuöc. Dies geht aus den vom Anonym. 
gegebenen Nöten- und Solfeggio- Beispielen hervor, doch fehlt 
hier in den libb. npoAnunarıcuöc und ExAnuuarıcuöc; alle 4 
Figuren hat Bryennius, doch sagt er: πρόκρουεις, ἔκκρουεις U.S. W. 
beziehe sich auf das Instrumentalspiel, πρόληψις, ἔκληψις u. Ss. ν΄. 
auf den Gesang; hierin liegt insofern etwas richtiges, als die alten 
Saiteninstrumente kein legato gestatten. 











ἀμέεως | ἐμμέεως 
| διὰ τριῶν ᾿διὰ τετςάρων] διὰ πέντε 
wa |rwı | ww | TwWwe 
u  — 
πρόληψις = See -- 2 
raw τιω Tww | τεω 
I Ἔσο 57 Vrigsr ere 
Can A ΞέΞΞΞ ΞέσΞΞ ΕΞ Ξ΄- ΞΞΞ 
Twaw | TwıWw www | Twew 


προλημματιςμός _ 





rawa rıwı Twww TEWE 
Cr. |UFL) (MEIN | (Sof) 


Ἐκλημματιςμός ee | .— 
— u 


2. Auf- und Absteigen durch mehre benachbarte Töne 
der Scala. 


ἀτωγὴ εὐθεῖα = _—— 
Arıstid. ——+— 


ἀτωγὴ ἀνακάμ- 


ν ——— - 
πτουςὰ (ἀνάλυεις BEZ ES 
des Anonym.) ze 2 =e 7; 


== > ug SEEN 
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διεζευγμ. εὐυνημ. cuvnu. διεζευγμ. 
> 
ἘΞ 


ἀτωγὴ περιφερής Beeren 


3. Das Verweilen auf demselben Tone. 





τω τῷὼά Tw τα τα τὰ 


Πέττεια 5- τι 2] 





τω w w rw w w 


Tovn (Bindung) ee Des 
ἘΠ -- 


"πὶ. ὦ ΠΡῸΣ 


Κομπιςμός 
(Staceato) 


Mekıcuöc 
(Halbstaceato) 


Tepericuöc 
(Staccato u. Halb-) 
staccato vereint) 
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Erstes Capitel. 


Rhythmus und Rhythmizomenon 
und ihre Bestandtheile. 


ὃ 42. 
Rhythmus und rhythmische Zeiten. 


Unserem modernen Gefühle will weder für die Poesie noch 
für die Musik der Rhythmus als etwas durchaus und wesentlich 
Nothwendiges erscheinen, Ein grosser Theil unserer Dichter- 
werke, epischer wie dramatischer, hat die rhythmische Form 
völlig abgestreift und tritt uns in dem freien Gewande der un- 
gebundenen Rede entgegen, ohne dass wir dieser Form wegen 
ihren poetischen Kunstwerth geringer anschlagen. Wir werden 
den Goethischen Egmont den versificirten Dramen nicht hintan- 
setzen. Auch unsere weltliche und geistliche Opernmusik gibt 
für längere Partieen den strengen Rhythmus auf, und wenn gleich 
diese Recitative meist nur dazu dienen, um den Uebergang von 
einer rhythmisch gehaltenen Scene zur anderen zu bilden, so 
fehlt es doch nicht an Händelschen, Mozartschen und anderen 
Recitativen, welche an Schönheit nicht hinter den Arien und 
Ghören zurückstehen. 

In der antiken Kunst, in der all weit mehr als in der 
modernen die äussere Form ein wirksames Mittel ist, ist der 
Rhythmus für Poesie, Musik, und Orchestik in gleicher Weise un- 
erlässlich. Nur die Därs lung*des Kötrfischen durfte es wage, τς 
den Rhythmus durch Prosastellen zu unterbrechen. So sind die 
Prosasätze in Aristophanes’ Thesmophoriazusen zu beurtheilen, gyn.cht ng, 
und von demselben Standpunete aus werden wir es anzusehen j 
haben, wenn Sophron seine die niederen Lebensverhältnisse dar- 
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stellenden μίμους ἀνδρείους καὶ τυναικείους in Prosa schreibt. *) 
Dies sind die einzigen Beispiele einer ungebundenen Rede in der 
griechischen Poesie. Instrumentalmusik ohne Rlıytımus kommt 
nach Aristid. S. 27, 11 ἐν τοῖς διαγράμμαει καὶ ταῖς ἀτάκτοις μελῳ- 
δίαις, oder, wie Anonym. de mus. S 4) δ Ὁ, sagt, in den dıayn- 
Mas Ye Tonleifern- Probirstücke und Uebungs- 
ke Far νίκα Alva, Mina ἢ 
Beispiele für te Anfänger, wie die im Anonym. de mus. unter 
der ἀγωγή vorkommendgn, Notenpartieen. Ganz das nämliche 
scheinen auf dem Gebiete? der Vocalmusik die κεχυμένα ἄσματα 
zu sein, welche die genannten Quellen als das Beispiel einer 
Verbindung von λέξις und μέλος obne ῥυθμὸς aullühren; mit 
dem, was die Metriker cuykexvueva μέτρα nennen, hat dies 
weiter nichts als eine blosse Namensähnlichkeit gemein. In 
der eigentlichen Kunst der Musik gab es keine rhytlmus- 
losen Partieen; wenn man rapakatakoyoi reeitativähnliche Stel- 
len genannt-hat, so beruht dies auf Missverständniss der Quellen. 
Aristides sagt 5, 40: Τινὲς δὲ τῶν παλαιῶν τὸν μὲν ῥυθμὸν 
ἄρρεν ἀπεκάλουν, τὸ δὲ μέλος θῆλυ. τὸ μὲν γὰρ μέλος ἀνεν- 
ἐργζητόν τέ ἐετι καὶ ἀςχημάτιετον, ὕλης ἐπέχον λόγον διὰ τὴν 
πρὸς τοὐναντίον ἐπιτηδειότητα᾽ ὃ δὲ ῥυθμὸς πλάττει τε αὐτὸ 
καὶ κινεῖ τεταγμένως, ποιοῦντος λόγον ἐπέχων πρὸς τὸ ποιού- 
μενον. Die Alten setzten also ganz im Gegensätze, zu uns in die 
vhythmische Seite der Musik eine höhere Bedeutung als in die 


Ϊ A . r . . . 
\ tonische, sowohl in der Vocal- wie in der Instrumentalmusik. In 


der That muss bei den Alten die Macht der Töne, durch. die 
brste rhythmische Bestimmtbeit gleichsam gezügelt gewesen sein, 
sonstKönnen wir uns nicht νοι τη. ΠΗ Ἰξῃ, dass es dem grie- 
chischen Publicum möglich war, dem Gedankengange des Texies 
nachzukommen, der namentlich bei pindarischen und ächyleischen 
Chorliedern uch, schon ohne die hinzukommenden Töne oft nur 
mit SchwicHekäi zu verfolgen ist. 

Mit der grösseren Bedeutung, welche den Neueren gegen- 
über die rhythmische Seite der musischen Kunst bei den Alten 
hat, harmonirt die höhere Ausbildung des rhythmischen Sinnes 


*) Es ist dies eine wirkliche Prosa; wenn man es eine rhythmische 
Prosa nennt, so verliert in diesem Zusammenhange das Wort rhythmisch 
seine Bedeutung, bei der es immer auf die τάξις χρόνων, d. i. die Zer- 
legung der Zeit in bestimmte für unsere αἴσθησις wahrnehmbare Zeit- 
absehnitte ankommt. Ohne diese kann cs keinen Rhythinus geben. Die 
Prosa des Sophron ist in keinem anderen Siune eine rhythwische als die 
Sprache der ee. j 


er 
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hei demjenigen Theile des antiken Publieums, welcher mit der j 
eigentlichen Doctrin der Rhythmen durchaus nicht vertraut war, /a le, 
Was Εἷς ro, de Mal. „3.8 196 berichtet, haben wir keinen Grund τί 
als Ueber Irdtbung anzusehen: (Quotus enim quisque est qui teneat 
artem numerorum ac modorum? At in hoc si paullum modo of- 
fensum est, ut aut contraclione brevius fuerit aut productione 
longius, theatra tota reclamant. ὃ 198 Verum ut in versu vul- 
yus si est peccalum videt, sic si quid in nostra oralione claudi= 
cat, sentit. Sed poelae non iqnoscit, nobis concedit. Vgl. orat. 
δ᾽ 137. So war es noch’ zur Zeit Cicero’s mit der Strenge des 
rhythmischen Gefühles. Für die Zeit des klassischen Griechen- 
thums, in der die musische Bildung die Sache fast jedes Freien 
war, haben wir für die meisten geradezu ein gewisses theoreti- 
sches Verständniss der Rhythmen vorauszusetzen. _Strepsiades 
(Ran.-636 I.) weiss zwar nicht, ὁποῖός ἐςτι τῶν ῥυθμῶν κατ᾽ 
ἐνόπλιον χὠποῖος αὖ κατὰ δάκτυλον, aber es zeigl sich aus 
dieser Stelle auch deutlich genug, vie schr die Bekanntschaft 
mit Taet und Rhythmen im damalige n”Athen zum guten Tone ge- 
hörte (um κομψὸς ἐν cuvouciq zu sein). ‚Wie viele unserer 
heutigen Opernbesucher vermögen Recheı ischaft von ‘der rhyth- 
mischen CGomposition der einzelnen Nummern zu geben? 

Der Rbythm ang im eigentlichen Siune ist nur da möglich, wo 
eine Bewegung 5 stäutfindet? dies ist seine nächste und nothwen- 
dige Vorausselzung. Er findet aber bei einer Bewegung nur 
Jann statl, ‚wenn die von dieser Bewegung ausgefüllte Zeit sich 
μὐξε ἤν Wahrnehmbare Zeittheile zerlegt ‚ dass in der Auf- 
einanderfolge dieser Zeittheile eine bestimmte Ordnung zu be- 
merken ist. Dieser Sinn für Ordnung ist dem menschlichen 
Geiste immanent; er sucht ihm Folge zu geben bei den von ihm 
geschaffepen, ἢ Kunstwerken, deren wesentliche Existenz auf das 
Vorhandensein einer Bewegung basirt ist, nämlich bei den Wer- 
ken der τέχνη μουςική. ‚Die Idee das Schönen, welche durch 
die musische Kunst dargestellt wird, wird zunäc ‚ht dureh den 
den drei Künsten eigenthümlichen Bawegungssloft, dem ῥυθμι- 
ζόμενον des Aristoxenus ) reicht, in der Poesie durch die 
Worte der menschlichen ΙΣ in der Musik durch die Töne, 
in der Orchestik durch die Bewegung des menschlichen Körpers; 
der- Rhythmus ist erst ein zweites zu dem Bewegungsstofle hin- 
zukommendes formales Element, nämlich die in der Bewegung, 
als der allgemeinen Daseinsform der drei musischen Künste 
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gleichmässig zur Erscheinung kommende Ordnung, "die zunächst 
etwas vom ‚Wesen 465 Tones, des Wortes, der orchestischen Bewe- 
gung Unabhängiges ist. “Wir haben schon 8. 5 Gelegenheit gehabt, 
die drei musischen Künste als die das Schöne im Nacheinander der 
Zeitlmomente darstellenden Künste oder schlechthin als die Künste 
der Bewegung und der Zeit zu definiren. Ihnen gegenüber 
stehen in einer zweiten Trias die drei bildenden Künste als die . 
Künste des Raumes und der Ruhe, die die Idee des Schönen auf 
ein einziges Moment der Bewegung oder der Zeit fixiren. Auch 
hier sucht der menschliche Geist dem ihm inwohnenden Sinn für 
Ordnung Rechnung zu tragen, indem der Raum als :die allge- 
meine Daseinsform dieser drei Künste in einer gleichmässigen 
Weise gegliedert wird. Diese formale Ordnung des Raumes nen- 
nen wir die Symmetrie. Sie beruht auf demselben Prineip wie 
der Rhythmus, aber beide Arten der formalen Ordnung in der 
Kunst unterscheiden sich dadurch, dass die Symmetrie der bil- 
denden Künste die formale Ordnung des unbewegten Raumes, der 
Rlıytbmus der musischen Künste die formale Ordnung in der 
durch eine Bewegung ausgefüllten Zeit ist. Nur im uneigentlichen 
Sinne ist das Wort Rhythmus aus den musischen Künsten auf die 
Plastik übertragen worden.*) 

Oft zeigt sich auch ausserhalb der musischen Kunst 
bei einer in der Natur zur Erscheinung kommenden Bewegung 
eine bestimmte ordnungsmässige Zertheilung in bemerkbare Zeit- 
theile. Dies ist im strengen eigentlichen Sinne ein Rhythmus zu 
nennen. Auch die Alten haben es als ῥυθμός bezeichnet. Aristo- 
xenus halte, wie er selber sagt, Rh. 5, 5, 5, von diesen Arten 
rhythmischer Bewegung im ersten nicht mehr erhaltenen Buche 
seiner ῥυθμικὰ croıyeia gehandelt. Der vollkommenste natür- 
liche Rhythmus ist der Rhythmus unseres ὙΠ ΎΥΜΝΝ 
' Aristides nennt in einer wahrscheinlich dem ersten Buche des Ari- 
stoxenus entlehnten Stelle den Rhythmus des Pulsschlages S. 27, 7 
fin., vgl. 5. 43. Cicero sagl de orat. 3 $ 186 vom Rhythmus: 
in cadentibus σι, quod intervallis distinguuntur,, nolare pos- 
sumus, in amni praecipilante non possumus. Hiermit gibt Cicero 
sowohl die aristoxenische wie unsere moderne Vorstellung vom 
Rhythmus: ist eine Bewegung in der Weise continuirlich, dass 


Ἢ Aristid. S. 26: ῥυθμὸς λέγεται ἐπὶ τῶν ἀκινήτων cwudrwv (ὡς 
φαμεν εὔρυθμον ἀνδριάντα. 
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m ihr keine Abschite unterschieden werden können wie beim 
Rauschen des Stromes. Kö-findet kein Rhythmus statt; beim Fal- 
leu der Tropfen können wir nicht blos Abschnitte in der Be- 
wegung des Wassers, sondern auch eine Gleichmässigkeit der Ab- 
schnitte wahrnehmen, bier findet Rhythmus statt. Freilich ist ein 
solcher natürlicher Rhythmus, je vernebmbarer er ist, um so 
.peinlicher für unser Gefühl, denn trotz der Gleichmässigkeit der 
Bewegungsabschnitte be le idigt die fortwährende Monotonie der Be- 
wegung unser Ohr. Es sind dies nur rhythmische Abschnitte der 
untersten und elementarsten Ordnung, wir verlangen eine höhere 
gleichsam organische Gliederung, und eine solche gibt der Rhyth- 
mus der musischen Kunst. 


Von den in der Natur zur Erscheinung kommenden Rhyth- 
men hat Aristoxenus in dem uns verlorenen ersten Buche seiner 
rhythmischen Stoicheia gehandelt, wie er dies kürzlich am Anfange 
des zweiten Buches recapitulirt. Von hier an ist seine Schrift 
lediglich dem Rhythmus der musischen Kunst gewidmet (5. 5, 6: 
νῦν δὲ ἡμῖν περὶ αὐτοῦ λεκτέον τοῦ Ev μουςεικῇ ταττομένου 
ῥυθμοῦ), einerlei ob er sich in der Vocalmusik oder in der In- 
strumentalmusik oder in der recitirenden Poesie darstellt. 

Die Gliederung des in der musischen Kunst zur Erschei- 
nung kommenden Rhythmus zeigt sich im Gegensatze zum natür- 
lichen Rhythmus darin, dass in demselben sich eine grössere Zahl 
von Bestandtheilen unterscheiden lässt. Diese Bestandtheile sind 1) 
die Tacttheile (genannt die schweren und. leichten Tacttheile), 
2) die Tacte, 3) die Reihen, 4) die Perioden. In der hier auf- 
geführten Ordnung ist immer der eine dem darauf folgenden 
subordinirt (er bildet ein Theil desselben). Es handelt sich nun 
vor allem darum, eine klare Einsicht dieser rhythmischen Zeit- 
abschnitte zu gewinnen. Wir beginnen mit den umfassendsten, 
den Perioden und Reihen. 


1. Perioden und Reihen. 


Wenn auch in unseren Tagen eine allgemeine Vertrautheit 
mit der Musik viel seltener ist als im Alterthume, wo dieselbe 
etwas für die allgemeine Bildung Unerlässliches war, so darf doch 
wohl vorausgesetzt werden, dass die meisten Leser dieses Buches 
sich irgend eine Tanzmelodie vorstellig machen können. Sie 
werden wissen, dass fast durchgängig die einzelnen Theile eines 
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Tanzstückes aus je 16 Tacten bestehen, dass immer je 4 von 
diesen 16 Tacten einen leicht zu bemerkenden Abschnitt in der 
Melodie und im Rhythmus ergeben und dass wiederum je zwei 
solcher aus 4 Tacten bestehenden Gruppen einen noch deutlicher 
sich abscheidenden musikalischen Abschnitt einer höheren Ordnung 
(einen „Theil“ oder eine Strophe) bilden. Es lässt sich diese 
Gliederung durch folgendes Schema ausdrücken: 
Vordersatz Nachısatz 
mn τ N 


ı α 8 4( ὅ ὃ 1 8 
Periode — | — [--- [- 1 --- 1 -- [πο [-τ} 


9 10 11 12 13 14 15 16 








Periode — --- | — | —|—| I—1-—Il 
— ᾿ ------- 
Vordersatz Nachsatz 


Wie es in diesem Schema angezeigt ist, werden die längeren Ab- 
sehnitte von je 8 Tacten Perioden genannt; der immer schr deut- 
lich hervortretende Schluss eines solchen Abschnittes (Tact 8 
und 16) heisst Perioden -Schluss. Weniger bestimmt tritt der 
Schluss des 4. und 12. Tactes hervor; die Melodie und der 
Rhythmus haben hier allerdings einen Abschnitt, aber die durch 
ihn’ bezeichneten Hälften der Periode sind keineswegs in der 
Weise ein selbstständiges Ganze wie die ganze Periode; es erfor- 
dert die erste Hälfte der Periode nothwendig noch das Hinzu- 
kommen der zweiten Hälfte, ehe dass wir den Eindruck eines 
hbefriedigenden Endes haben. Man nennt diese beiden Hälften 
der Periode ihren Vordersatz und ihren Nachsatz. 

Nachweislich liegt nun auch den griechischen Melodieen vor- 
wiegend dieselbe Gliederung der Melodie „und des Rhythmus zu 
Grunde, wie wir sie hier an dem Beispiele des modernen Tanzes 
angedeutet haben. Es ist ein sehr aulfälliges Zusammentreffen, 
dass die Technik der antiken Musik denselben melodischen und 
rhythmischen Abschnitt, der bei den neueren Musikern Periode 
heisst, ebenfalls mit dem Worte περίοδος bezeichnet, und dass 
ebenso dem periodischen Vorder- und Nachsatze bei den Alten 
die Wörter κῶλα, d.i. Glieder der Periode, entsprechen. 

Die Strophen eines modernen Liedes zeigen nun im Allge- 
meinen die musikalisch-rhythmische Gliederung der Tanzmelodie, 
nur dass die Zahl der Perioden gewöhnlich grösser ist. Berück- 
sichtigen wir den poetischen Text eines Liedes, so stellt sich der 
rhythmisch-musikalische Vordersatz und Nachsatz je als eine Zeile 
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des Gedichtes dar. Natürlich müssen wir uns hier solche Lieder 
denken, in denen die Tacte der Musik mit den metrischen Tacten 
des Worttextes übereinstimmen; freilich ist diese Art der Compo- 
sition keineswegs die häufigste, doch ist sie immer noch zahlreich 
genug. Ein Beispiel ist: 
Es war ein König in Thule  Vordersatz 
gar treu bis an das Grab,  Nachsatz 
dem sterbend seine Buhle _ Vortdersatz 
einen goldenen Becher gab. Nachsatz 


ein anderes 


| Periode 


᾿ Periode 


° Hier sind wir versammelt zu löblichem Thun, Vordersatz 
drum, Brüderchen, ergo bibamus Nachsatz 
u. 8, W, 


ein drittes 


| Periode 


lch weiss nicht, was sull es bedeuten,  Vordersatz 
dass ich so traurig bin Nachsalz 
u.s. Ww, 

ein viertes 
Wohl auf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd, Vordersatz 
in den Kampf für die Freiheit gezogen Nachsatz 
u.s. Ww. 


N Periode 


N Periode 


Dem Leser wird wohl für das eine oder das andere dieser Ge- 
dichte wenigstens der Anfang der Melodie, soweit sie sich auf die 
hier herbeigezogenen Verse bezieht, bekannt sein. Dass diese 
Gliederung nach Perioden nnn auch in der griechischen Metrik 
die vulgäre Form ist, möge man sich an dem Anfange des Liedes 
auf die Muse veranschaulichen: 
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Man sieht hier, dass die κῶλα der Alten genau dasselbe sind wie 
unsere periodischen Vorder- und Nachsätze, und dass die περίο- 
doc der Alten mit der Periode der Neueren übereinkommt. 


Gehen wir nun wieder auf den poetischen Text ein, so findet 
bei den Alten zwischen ihm und der Melodie in sofern ein inni- 
gerer Zusammenhang statt, als dort der Dichter und der CGom- 
ponist in einer und derselben Person vereinigt ist, während bei 
uns Iyrische Musik und Poesie zwei selbstständige und von einan- 
der getrennte Künste sind und daher der Dichter sein Gedicht 
zunächst ohne Rücksicht auf die musikalische Composition für die 
Lectüre schreibt. Der innigere Zusammenhang zwischen poetischem 
Text und Melodie zeigt sich aber auch noch in folgendem Unter- 
schiede der antiken von der modernen Form. Derjenige Theil 
des modernen Gedichtes, welcher in den vorliegenden Beispielen 
mit Rücksicht auf die musikalische Composition den Text eines 
periodischen Vordersatzes oder eines periodischen Nachsatzes bil- 
det, wird von uns Vers genannt. Es ist dieser Ausdruck völlig 
berechtigt, denn -Vers bedeutet nicht anderes als Zeile. In der 


antiken Poesie aber ist ein solcher periodischer Vorder- oder Nach- 


satz nur ein Halbvers, beide κῶλα zusammen bilden einen Vers 
versus, ctixoc) und werden dem entsprechend in eine Zeile ge- 
schrieben: 


"Acıde μοῦςα μοι φίλη, --- μολπῆς δ᾽ ἐμῆς κατάρχου᾽ 
αὔρη δὲ cWv ἀπ᾽ ἀλεέων --- ἐμὰς φρένας δονείτω. 


Das Metrum 


Wohl auf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd, 

in den Kampf für die Freiheit gezogen 
ist auch bei den Griechen ausserordentlich häufig, doch fasst der 
griechische Dichter diese beiden anapästischen κῶλα zu einem 
einzigen CTIixoc zusammen: 


”Ayer’ ὦ (πάρτας ἔνοπλοι κοῦροι, — ποτὶ τὰν Ἄρεος κίναειν. 


Dem Metrum: „Es war ein König in Thule“ und „Ich weiss 
nicht, was soll es bedeuten“ entspricht bis auf rine unwesent- 
liche Verschiedenheit ein Metrum des antiken Komikers Eupolis 


Ὦ καλλίςτη πόλι παςῶν --- Öcac Κλέων ἐφορᾷ, 


ὡς εὐδαίμων πρότερόν τ᾽ ἧ. -- εθα, νῦν δὲ μᾶλλον Eceı. 


auch bier sind die beiden κῶλα, welche bei Goethe und Heine 
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zwei selbstständige Verse bilden, zu Einem crixoc oder versus zu- 
sammengezogen. Wir können dies kurz so aussprechen: die antike 
Weise, das Gedicht zu schreiben, kommt mit dem Periodenbau 
der Melodie überein, während die moderne Weise hierauf keine 
Rücksicht nimmt. Es kann dies deshalb nicht befremden, weil 
der antike Dichter zugleich Componist, der moderne Dichter aber 
bloss Dichter ist. 


Der Name crixoc oder versus bezieht sich lediglich auf die 
Schreibung in Eine Zeile; er wird indess bei den alten Metrikern 
nicht häufig gebraucht. Auch der Name περίοδος zur Bezeich- 
nung des antiken Verses ist selten (häufiger muss er bei den 
älteren Metrikern vorgekommen sein, vgl. 5, 32). Der gewöhn- 
liche Terminus bei Hephästion und den Metrikern überhaupt ist 
μέτρον, ein Ausdruck, der bei den alten Technikern nur sehr 
selten die allgemeine Bedeutung hat, in welcher wir das Wort 
Metrum als die rhythmische Form der Poesie im Gegensatze zur 
Prosa zu gebrauchen pflegen, sondern fast überall für crixoc, 
versus, περίοδος steht. | 


Die bei den Alten übliche Schreibung in Eine Zeile würde 
gegenüber der modernen Trennung in 2 Zeilen aber immer nur 
etwas sehr äusserliches sein, wenn nicht zugleich noch eine für 
die antike Metrik sehr wesentliche Eigenthümlichkeit hinzukäme. 
Soweit nämlich eine Periode sich erstreckt, von Anfang bis zu 
Ende, muss der Text eine sprachliche Continuität bilden: am 
Ende der Periode muss diese Continuität abgeschlossen sein und 
der Text der einen Periode gegenüber dem Texte der nachfol- 
genden,Periode ein in sich selbstständiges sprachliches Ganze 
ausmachen. Es zeigt sich diese den griechischen Dichtern eigen- 
thümliche Rücksichtnahme auf das sprachliche Rhythmizomenon 
in Folgendem: 1) Innerhalb der Periode ist-bis-auf einzelne hier 
nicht näher zu. besprechende Ausnahmen, die für die verschie- 
denen Gattungen der Poesie verschieden sind, ein Hiatus zwischen 
zwei auf einander folgenden Worten nicht gestattet; am Ende der 
Periode (des Verses, des Metrons) ist jede Art des Hiatus in ihrem 
Rechte. 2) Im Inlaute der Periode wird für die einzelnen Silben 
genaue Einhaltung der Prosodie beobachtet; am Ende der Periode 
bleibt die Prosodie in sofern gleichgültig, als an Stelle einer 
schliessenden Länge willkürlich eine schliessende Kürze und um- 
gekehrt an Stelle der schliessenden Kürze eine Länge gebraucht 
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werden kann. Die Alten nennen deshalb die Schlusssilbe des Me- 
trons eine cuAAaßn ἀδιάφορος und stellen den Satz auf: παντὸς 
μέτρου ἀδιάφορός Ecrıv ἣ τελευταία ευλλαβὴ ὥςτε δύναςθαι εἶναι 
αὐτὴν καὶ βραχεῖαν καὶ μακράν, Heph. p. 16. 3) Wir sahen oben, 
dass das Ende der Strophe in den meisten Gattungen der Poesie zu- 
gleich das Ende eines Satzes ist. Man wird bemerken, dass in 
der modernen Poesie auch das Ende einer Periode meist mit 
einem Satzende oder wenigstens einer Interpunction zusammen- 
fällt. Bei den Griechen ist dies nicht der Fall. Dagegen herrscht 
hier das streng beobachtete Gesetz, dass das Ende der Periode 
(des Verses oder Metrons) mit einem Wortende zusammenfallen 
muss. Die alten Techniker drücken dies so aus: nn Aa εἰς 
τελείαν περατοῦται ευλλαβήν, Ieph. p. 16. Der Ausgang Ar 
ein volles Wort ist für jeden Vers, er mag eine As, jalle 
haben welche er will, durchaus nothwendig. Für einzelne alle 50, 
besonders für solche, welche zu den ältesten und vulgärsten melri- 
schen Formen gehören, findet auch in der Mitte der Periode, da 
wo sich die beiden κῶλα aneinander schliessen, ein Wortende 
statt. Man nennt ein solches Wortende die Cäsur. Aber es ist 
dies keineswegs bei allen Versen der Fall und wird gerade bei 
den kunstreicheren Metren der höheren Lyrik gewöhnlich unbe- 
rücksichtigt gelassen. Schon die oben herbeigezogenen griechi- 
schen Verse geben ein Beispiel hierfür: 


’Q καλλίετη πόλι παςῶν — Öcac Κλέων ἐφορᾷ, 
ὡς εὐδαίμων πρότερόν τ᾽ ἦ---εθα, νῦν δέ μᾶλλον ἔτει, 


denn hier sind die beiden κῶλα des zweiten Verses nicht durch 
eine τελεία λέξις oder durch ein Wortende von einander getrennt, 
es findet vielmehr in der Grenze derselben eine Wortbrechung 
statt. Dies kommt in der griechischen Lyrik nun ausserordent- 
lich häufig vor. In unserer modernen Poesie, wenn anders die 
Form derselben eine wirklich nationale (keine Nachbildung griechi- 
scher Formen) ist, ist ein Wortende am Ende jedes Kolons etwas 
ganz Unerlässliches; die z. B. bei Pindar durchaus gewöhnliche 
Zulassung der Wortbrechung in der Grenze der zu einer Periode 
gehörenden Kola würde in unserer mddernen Lyrik als etwas 
durchans Unnatürliches erscheinen. 


Wir haben in dem Bisherigen nur Eine Art der Perioden- 
bildung beschrieben, nämlich diejenige, in weleher die Periode 
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aus 2 κῶλα, die dem Vorder- und Nachsatze der modernen Musik 
entsprechen, bestehen. Dies ist die vulgärste Form, wie auch 
die alten Techniker bemerken. (Das Nähere hierüber später.) 
In der modernen Musik enthält jedes Kolon gewöhnlich 4 Tacte, 
und wenn der Dichter nur drei Tacte durch Worte ausgedrückt 
hat, so macht daraus der Componist meist ein Kolon von 4 Tacten, 
indem er eine Pause vom Umfange eines Taetes hinzufügt: 





Es | war ein | König in | Thule gar | treu bis | an das | Grab |— 
Ich | weiss nicht was | solles beldeu ten, dass | ich so | traurig | bin ,— 


— 








Die ganze Periode hat also acht Tacte. Die musische Kunst der 
Alten stimmt darin mit der modernen überein, dass auch in ihr 
die acht-tactigen Perioden (Verse, Metra) die häufigsten sind. 
Man nennt diese Metra τετράμετρα. --- Der Schluss- der antiken 


Periode ist dem sprachlichen Ausdrucke nach gewöhnlich unvoll- 


ständig oder katalektisch, wie in den oben angeführten Perioden 
aus dem Liede anf die Muse: 


"Aleıde | uoüca [μοι φίλη, μολπῆς δ᾽ ἐμῆς κατ᾿ άρχου, 


denn jeder inlautende Taet besteht aus 2 Silben, im Schlusse 
aber finden wir den vorletzten Tact nur durch eine einzige Silbe 
„ap“ ausgedrückt, gerade wie in den Perioden: 


Wohl auf, Kamelraden, aufs | Pferd. aufs | Pferd, in den Kampf für die | Freiheit ze'zo' zen 
Hier ' sind wir ver sammelt zu | löblichem | Thun, drum, | Brüderchen, » ergo bi. ba mus 
ee... 


Die griechische Gompositionsmanier steht also in soweit mit der 
modernen im vollsten Einklange. Nicht selten kommt bei uns 
'Modernen eine solche Katalexis auch am Ende des ersten Kolon 
einer Periode vor, vgl. „Es war ein König in Thule“, „Ich weiss 
nicht, was soll es bedeuten“. Es ist anzunehmen, dass dies bei 
griechischen Versen wie ’Q xaAkicrn πόλι rracWv ebenso war, 
obwohl wir keine Mittel haben, dies aus den alten Melodieen nach- 
zuweisen. 


Ausser den Perioden von 2 viertacligen Kola (Tetrapodieen) 
sind nun aber bei den Alten auch Perioden von 2 dreitactigen 
Kola eine schr geläufge Form. Der älteste griechische Vers, der 
dactylische Texameter, zeigt diese Art der Gliederung: 


—— 


494 11, 1. Rhythmus und Rhythmizomenon und ihre Bestandtheile. 


Καλ-λι - ὁ - πει- αὐ co- φά, Mou. 









κῶλον 


περίοδος 


ςῶν προ-κα - θα -γέ - τι τερπ-νῶν, 


κῶλον 








| τον BE 
| [77 
κῶλον ἘΞΞΕΞΕΞΕ ==: Ere= 


Dies sind zwei dactylische Hexameter, die wir der leichteren 
Uebersicht des musikalischen Rhythmus wegen nach den Kola ge- 
sondert haben. Sie mögen zugleich als fernerer Beleg für die 
oben gemachte Bemerkung gelten, dass am Ende eines inlauten- 
den Kolons der Periode bei den Griechen keineswegs der Eintritt 
eines Wortendes oder einer τελεία λέξις erforderlich ist, denn 
sowohl bei Mov-cwy wie bei Λα-τοῦς finden wir eine Wortbre- 
chung. Was nun den Rhythmus der Perioden aus dreitactigen 
Kola anbetrifft, so zeigt das vorliegende Beispiel, dass derselbe 
nicht minder fasslich, klar und bestimmt ist als der bei Perioden 
aus viertactigen Kola. Es verräth eine gewisse Armuth und Starr- 
heit unserer modernen rhythmischen Formen, dass solche Bil- 
dungen aus dreitactigen Vorder- und Nachsätzen bei uns sehr 
selten sind. 


περίοδος 





Sehr ungewöhnlich auch sind bei uns Kola aus 5 oder 6 
Tacten, Pentapodieen und Hexapodieen. Beispiele der Pentapodie 
sind die beiden nach derselben Melodie gesungenen Schlussverse 
des interessanten schwäbischen Volksliedes: „Da gang i ans 
Brünnele“ *) 


. Ἔ Die a Melodie der Strophe beschränkt sich nur auf 2 Kola, 
ein tetrapodisches und pentapodisches, wovon jedes ohne Aenderung 
repetirt wird. Unrichtig ist die Melodie in den Ausgaben umgestaltet, 
in welchen zuerst zwei verschiedene Tetrapodieen auf einander fol- 
gen und sodann die Pentapodie dadurch in eine Tetrapodie verwan- 
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Als Beispiel einer Hexapodie oder eines Trimeters führe ich den 
dritten Vers der Beethovenschen Composition der Adelaide an: 
der poetische Text ist hier zwar eine-Pentapodie, aber der Com- 
ponist hat dieselbe in der Melodie zu einer Hexapodie oder wenn 
wir wollen einem Trimeter ausgedehnt (ein Trimeter von drei 
'/, Tacten, oder wenn wir den zusammengesetzten ἡ, Tact in 
die einfachen *°/, Tacte zerlegen wollen, eine Ilexapodie von sechs 
?2/, Tacten) 


das durch ran - ken-de Blü-then - zweige zittert 





—— a — u -ς-. —  — - ὠ-.. 


Fee .- “-ξ ο΄ ϑΆΞ Ἐπ. Ἐξ 
Sam Feet τῳ ς΄ : 

Bei den Griechen sind nun auch die Hexapodieen (Trimeter) und 
Pentapodieen ausserordentlich zahlreich. Ihr ältester und häufigster 
iambischer Vers ist eine Hexapodie oder ein Trimeter, und in 
der weiteren Ausbildung der Lyrik begegnen uns .auch die Pen- 
tapodieen häufig genug. Betrachtet man die vorliegenden aus 
unserer modernen Musik angeführten κῶλα von 5 und 6 Tacten, 
so stellt sich sofort ein Unterschied von den zuvor angeführten 
Perioden heraus. Dort enthielt die Periode einen Vorder- und 
einen Nachsatz von je 4 Tacten, hier aber bilden sowohl die 
5 wie die 6 Tacte eine in sich abgeschlossene Periode, welche 
nicht in einen Vorder- und Nachsatz zerfällt, sondern aus einem 
einzigen κῶλον besteht: ein einziges Kolon macht für sich allein 
eine Periode aus. Es beruht dies in dem grösseren Tactumfange 
dieser Kola, denn in 5 oder 6 Tacten kann sich cher ein selbst- 
ständiger musikalischer Gedanke aussprechen als in bloss 4 Tacten. 
Gerade so ist dies nun auch bei den Alten. Mit sehr wenig Aus- 
nahmen bildet die antike Hexapodie (Trimeter) und ebenso auclı 
die Pentapodie eine in sich abgeschlossene monokolische Periode 
(einen monokolischen Stichos oder ein monokolisches Metron) d..). 
sie verbindet sich nicht, wie dies bei der Tetrapodie der Fall 
war, mit einem zweiten Kolon zu einem längeren Verse, sondern 
nach dem fünften oder sechsten -Tacte schon tritt das charakte- 
ristische Zeichen des periodischen Schlusses, d. i. die Zulässigkeit 


. 








delt ist, dass der erste ganze Tact derselben zu einem Auftacte gewor- 
den ist. Der schwäbische Volksgesang kennt diese Aenderungen nicht. 
Sogar den durchaus charakteristischen Schluss in der Durterz halen 
die meisten Ausgaben verwischt. 
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des Hiatus, der τελευταία ευλλαβὴ ἀδιάφορος und die Nothwen- 
digkeit der schliessenden τελεία λέξις ein. 

Wir baben hiermit zwei verschiedene Arten von Perioden, 
Metren oder Versen kennen gelernt, die dikolischen aus 2 Te- 
trapodieen oder 2 Tripodieen (Tetrameter, Hexameter) und die 
monokolischen aus einer einzigen Hexapodie (Trimeter) oder 
einer einzigen Pentapodie. Es kann nun aber auch vorkommen, so- 
wohl bei den Alten wie bei den Modernen, dass selbst die Tetrapodie _ 
oder Tripodie nicht mit einer zweiten Tetrapodie oder Tripodie zu 
einer zusammengesetzten Periode zusammentritt, sondern für sich 
allein gleich der Pentapodie und Hexapodie eine selbstständige Periode 
bildet. Am häufigsten kommt dies am Schlusse einer Strophe vor. 
Ein Beispiel dieser Art ist der Schluss des Liedes auf die Muse, 
in welchem auf die 5. 489 und 494 angeführten Tetrameter fol- 
gendes tetrapodische Kolon folgt: 


εὐ - ME- νεῖς πάρ - ε - «τέ μοι. 











Dies sind Halbverse oder hemistichia,, welche die Bedeutung einer 
vollständigen Periode haben. Nach den Metrikern kommt ihnen 
zwar der Name μέτρον, aber nicht der Name crixoc zu: sie 
heissen κῶλον schlechthin. Wollen wir daher dem alten Sprach- 
gebrauche folgen, so dürfen wir dieselben nicht mehr Verse nen- 
nen und müssen folgende Nomenclatur einhalten: 

Ein μέτρον oder eine περίοδος, welche aus 2 (letrapodischen 
oder tripodischen) κῶλα zusammengesetzt ist, und ebenso 
auch ein unzusammengesetztes μέτρον von dem-Umfange einer 
Pentapodie oder Hexapodie heisst Vers, versus oder crixoc; 

ein unzusammengesetztes μέτρον von kleinerem Umfange, wel- 
ches gewöhnlich den Halbvers eines zusammengesetzten Me- 
trons bildet, heisst κῶλον, nicht crixoc oder Vers. 

Haben wir nunmehr ausser den aus einem Vorder- und Nach- 
satze bestehenden Perioden auch unzusammengesetzte oder mono- 
kolische Perioden oder Metra kennen gelernt, so muss hier nun 
auch noch kürzlich von solchen Perioden die Rede sein, welche 
über den Umfang von 2 κῶλα hinausgehen. Auch hier 
wollen wir von der Analogie des modernen Liedes ausgehen. Die 
Melodie des folgenden Uhlandschen Liedes wird wohl den Meisten 
bekannt sein. 
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Wir sind nicht mehr am er-sten Glas, 


Vorder- 
satz 


a _— Zwischen- Periode 
satz 





was rau -schet und was brau - set. 


satz 





Die beiden ersten dieser drei Kola bilden in ihrer Melodie keine 
abschliessende Periode. Dagegen würde sich eine abgeschlossene 
Periode ergeben, wenn man das erste und dritte Kolon mit Hin- 
weglassung des zweiten Kolon mit einander vereinigen würde: 
das eine würde dann der Vordersatz, das andere der Nachsatz 
der Periode sein. Statt dessen ist aber die Periode noch durch 
ein in der Mitte stehendes Kolon erweitert worden, welches wir 
den periodischen Zwischen- oder Mittelsatz nennen können. „Es 
lassen sich in analoger Weise nun noch grössere Perioden mit 
mehreren Mittelsätzen denken, nicht bloss περίοδοι τρίκωλοι, 
sondern auch τετράκωλοι, πεντάκωλοι, ja noch länger ausgeführte 
Perioden. Sie kommen aueh bei den Alten vor. Beispiele einer 
solchen Melodiebildung ergibt das griechische Lied auf Helios. 
Wie der poetische Text einer dikolischen Periode, so bildet auch 
der Text einer erweiterten Periode eine sprachliche Continuität 
in der oben angegebenen Bedeutung. Fast alle längeren Perioden 
bestehen aus tetrapodischen Reihen, man kann sagen, es sind 
erweiterte Tetrameter, in der Weise gebildet, dass das erste Ko- 
lon des Tetrameters mehrmals wiederholt ist. Eine solche Bildung 
heisst nicht mehr crixoc oder Vers, „denn sie lässt sich nicht 
in Eine einzige Zeile schreiben“ (in den Handschriften bildet jedes 
Kolon eine Zeile), sie heisst aber nach der strengeren Termino- 
logie des Hephästion auch nicht μέτρον, sondern vielmehr ὑπέρ- 
μετρον oder schlechthin περίοδος. G. Hermann hat hierfür den 
Namen System vorgeschlagen, doch wird man die anlike Bezeich- 
hungsweise festhalten müssen, wonach das Wort System der Aus- 
druck eines aus mehreren Perioden bestehenden strophischen oder 
astrophischen Ganzen ist und ‚die in Rede stehende Bildung den 
völlig bezeichnenden Terminus Hypermetron hat. - Es kann vor- 
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kommen, dass ein ὑπέρμετρον ein ganzes System im Sinne der 
Alten ausfüllt, oder mit anderen Worten, dass das ganze System 
oder die ganze Strophe eine einige Periode ist, z.B. in der ho- 
:azischen Nachahmung einer alcäischen Ode, wo die Eintheilung 
in κῶλα wahrscheinlich folgende ist: 


..Miserarum est nec amori 
dare ludum, neque duleci 
mala vino lavere, aut examinari 
meluentis patruae verbera linguae, 


es kann aber auch vorkommen, dass das ὑπέρμετρον nur ein 
Theil eines Systemes oder einer Strophe ist, wie in der Strophe 
Ran. 1370, welche auf ein trochäisches ὑπέρμετρον τετράκωλον 
ausgeht, und wie es nicht selten in den Strophen bei Pindar der 
Fall ist. 


Wir haben in dem Vorliegenden den Begriff der Periode und 
ihrer Unterarten, des Metrons (Verses und Kolons) und des Ilyper- 
metrons auf dem Wege einer genetischen Entwickelung zu geben 
gesucht. Der Hiatus, die ευλλαβὴ ἀδιάφορος und die τελεία λέξις 
im Anuslaute des Metrons und IIypermetrons sind nur die äusseren 
Merkmale, deren Grund in dem μέλος beruht. Gleich der Strophe 
lässt sich auch die Periode nur vom Gebiete des melischen Vor- 
trags aus erklären; es sind dies zwei Principien der Rhythmik, 
welche nur aus der innigen Verbindung der musischen Künste unter 
einander verständlich werden. In der weiteren Geschichte der 
Kunst aber tritt auch für die Periode etwas Aehnliches ein wie 
bei der Strophe, . dass nämlich für die eine oder andere Perioden- 
art, z. B. für den dactylischen Iexameter des Epos, der melische 
Vortrag aufgegeben wird. Hier bilden die beiden Kola nicht mehr 
den musikalischen Vorder- und Nachsatz, aber die aus dem ur- 
sprünglichen melischen Vortrage entstandene metrische Form ist 
auch für den declamatorischen Vortrag beibehalten worden. 
Dasselbe kann auch bei den IHypermetra vorkommen: die vorher 
angeführten lonici des Horaz sind keine melischen mehr, sie 
sind für die Leetüre bestimmt, aber die Tonici des aleäischen 
Originales, welches Horaz hier nachahmt, waren melisch, die 
alten Lyriker hatten mit dem poetischen Texte auch die Melodie 
componirt. 
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2. Tacte und Tacttheile. 


Innerhalb des Kolons stehen als kleinere rhythmische Zeit- 
abschnitte die Tacte, wofür die Alten den Namen πόδες, pedes, 
gebrauchen. Ein jeder πούς besteht in den bei weitem häufigsten 
Fällen aus mehreren Wortsilben oder mehreren Tönen; die rhy- 
thmische Einheit, welche dieselben unter sich bilden, wird da- 
durch für unser Gefühl bemerkbar gemacht, dass einer von diesen 
Tönen oder eine von diesen Silben vor den übrigen durch eine 
stärkere Intension des Tones oder der Stimme hervorgehoben 
wird. 


Derjenige Theil des Tactes, auf welchen die stärkere Inten- 
sion fällt, heisst in unserer modernen Musik «der schwere oder 
der gute Taettheil, der dieser Intension entbehrende Taettheil heisst 
der leichte oder schlechte Taettheil. Auch von den Alten wurden 
diese verschiedenen Taettheile genau gesondert unter folgenden 
Terminis technicis: 


Taect πούς 
schwerer Taettheil leichter Tacttheil 


: acıc ἄρεις 
be ıstoxenus an B , y ig 
ser Arıstoxenus ὁ κάτω χρόνος, τὸ κάτω ὁ ἄνω χρόνος, τὸ ἄνω 
θέεις ἄρεις 


bei Aristides positio elevatio 


u. 8. W, 


In dem Namen äpcıc für den leichten Tacttheil stimmt Ari- 
stoxenus mit den Späteren überein, für, den schweren Taettheil 
wird von jenem ßacıc, von diesen Becıc gesagt. Die Ausdrücke 
ὁ κάτω χρόνος u. 85. w. sind dem Aristoxenus eigenthümlich. Wir 
werden uns für die Folge der Ausdrücke θέεις und ἄρεις bedie- 
nen. Das gemeinsame Wort für leichten und schweren Taettheil 
ist cnueia oder auch wohl χρόνοι oder μέρη ποδός, 


Bei uns Modernen wird der schwere Taettheil durch Nieder- 
treten des Fusses, oder durch Niederschlag der Hand bezeichnet, 
der leichte Taeitheil durch einen Aufschlag der Hand. Ganz älın- 
lich war auch bei den Alten ein entweder mit dem Fusse oder 
mit der Hand ausgeführtes Taetiren üblich. Dafür findet sich bei 
den Griechen der Ausdruck cnuacia, die sich bei den Römern 
findenden Ausdrücke percussio, caedere, /erire, plaudere sind vom 
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Taetschlagen entlehnt, eben daher auch der Ausdruck ictus, 
mit welchem wir heut zu Tage gewöhnlich die auf den schweren 
Taettheil fallende stärkere Intension der Stimme oder, wie wir 
auch wohl sagen, den rhythmischen Accent zu bezeichnen gewohnt 
sind. Als ein mit der Hand tactirender nyeuwv des Chores (vgl. 
Aristot. probl. 19, 22) stellt sich Horaz hin carm. 4, 6,31 Zes- 
bium servate pedem meique pollieis ielum. Vgl. August. de mus. 
2,12 In plaudendo enim quia levatur aut ponilur manus, partem 
pedis sibi levatio vindicat, partem positio. Terent. Maur. 2254 
Pollieis sonore vel plausu pedis discriminare qui docent artem 
solent. Ouintl.Y9, 4, 81 Pedum et digitorum ictu intervalla si- 
gnant quibusdam notis. Vom Tacttreten berichtet ausserdem noch 
Schol. Aeschin. c. Tim. $ 126 οἱ αὐληταὶ... ὅταν αὐλῶει κατα- 
κρούουειν ἅμα τῷ ποδὶ .... τὸν ῥυθμὸν τὸν αὐτὸν ευναποδιδόντες, 
vgl. über das Tacttreten der Auleten Philostr. imag. 8, wo der alte 
Olympus in dieser Weise taclirt, sowie Cie. orat. 58, 198, Lucian. 
salt. 10; vom Tacttreten des Kitharoden Quintil. 1, 12, 3 eitharoedi 
ne μὲς quidem otiosus certam legem servat, und im allgemeinen 
Mar. Viet. 2486 μὲς vocatur quia in percussinone metrica pedis 
pulsus ponitur tolliturque*). 

Aus dieser antiken Praxis des Tactirens erklären sich auch 
die oben angegebenen Termini der Tacttheile. Cnueia bedeuten 
die für das richtige Tacthalten gegebenen Merkzeichen, ἄρεις 
und ebenso ἄνω χρόνος u. 5. w. ist die auf den leichten Tacttheil 
fallende Aufhebung der Hand oder des Fusses, Becıc und Bacıc 
der auf den schweren Taettheil fallende Auftritt des Fusses. Dass 
auf den schweren Tacttheil ein Niedertritt des Fusses oder ein 
Niederschlag der Hand kam, auf den leichten eine Emporhebung 
des Fusses oder der Hand, hatte wohl in der alten Orchestik sei- 
nen Grund: die Tanzenden setzten im schweren Tacttheile den 
Fuss zur Erde nieder und hoben ihn im leichten Tacttheile 





Ἐ) Die Alten scheinen mehr als wir Modernen einen die Tacte 
durch den Ietus scharf markirten Vortrag geliebt zu haben; man fand 
es nicht anstössig, wenn der Taetirende die letussilben durch lautes 
Geräusch des Tacttretens, gleichsam mit klirrenden Sporen beinerklich 
machte, denn es wird berichtet, dass er sich, um vernehmlicher aufzu- 
stampfen, ein hölzernes ὑποπόδιον, genannt κρούπεζα, Barakov, scabel- 
lum unter den rechten Fuss geschuallt habe. Schol. Aeschin. e. Tim. 
p. 126. Photius s. v. κρούπεζαι. Cie. pro Cael. $ 65. Sueton. Calig. 54. 
Anuob, 2, 42. August, mus. 3,1. Die Tactgliederung musste hierdurch 
freilich in sehr energischer Art zur Anschauung gebracht werden, so 
schr auch den Tönen dadurch Eintrag geschah 


τῶν 
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empor. Daher passt die Definition des Bacchius sowohl auf die 
Praxis des Tactirens wie auf die orchestische Bewegung 5. 47 
ἄρειν ποίαν λέγομεν εἶναι; ὅταν μετέωρος ἢ ὃ ποὺς ἡνίκα ἂν 
μέλλωμεν ἐμβαίνειν ; θέειν δὲ ποίαν; ὅταν κείμενος., Planud. V, 
454 Walz: ἀπὸ τῶν χορευτῶν ... ἄρεις οὖν καὶ θέεις ἣ ἐν 
τῷ ἄρχεεθαι καὶ λήγειν τῶν χορευτῶν δρμὴ λέγεται. Dasselbe 
besagt Aristides 5. 27 ἄρεις μὲν οὖν ἐςτι φορὰ μέρους CWUATOC 
ἐπὶ τὸ ἄνω, θέεις δὲ ἐπὶ τὸ κάτω ταὐτοῦ μέρους. Auch die 
Bezeichnung des Tactes durch das Wort πούς verdankt der Or- 
chestik ihren Ursprung. 

In unserer modernen Musik folgen gleiche Tacte aufeinan- 
der. Wir haben uns daran gewöhnt, Tactgleichheit als etwas für 
den Begriff des Tactes durchaus Nothwendiges anzusehen. Von 
diesem modernen Tactgefühle ausgehend, nahm auch Bentley für 
die antiken Metra Gleichheit der aufeinander folgenden Tacte an. 
6. Hermann in der Einleitung seiner Metrik statuirt die Tact- 
gleichheit als ein für den Rhytlimus nothwendiges Moment, ob- 
wohl diese Tactgleichheit zu denjenigen Kategorieen seiner Ein- 
leitung gehört, die, wie Hegel bemerkt, in’ der Ausführung der 
Metrik nie wieder zur Sprache kommen. Voss, Apel, Böckh un- 
ternehmen jeder in seiner Weise eine sehr energische Durchfüh- 
rung, der Tactgleichheit für die einzelnen Metra der Alten. Es 
ist auffallend, dass nicht ein einziges Fragment des Aristoxenus 
oder der sonstigen rhythmischen Litteratur den Satz der Tact- 
gleichheit ausspricht. Wir müssen in anderen Quellen den Auf- 
schluss darüber suchen. Es stehen uns die Aussagen zweier der 
gebildetsten Römer, des Cicero und Quintilian, zu Gebote, die 
zwar weder Rhythmiker noch Metriker sind, aber als Schriftstel- 
ler über den Rhythmus der rhetorischen Prosa als sehr werth- 
volle mittelbare Quellen der Rhythmik und Metrik gelten müssen. 
Cicero sagt de orat. ὃ ὃ 185: Numerosum est in omnibus sonis 
atque vocibus, quod habel quasdam .impressiones et quod meltiri 
possumus intervallis aequalibus. $ 186: Numerus autem in con- 
iinuatione nullus est; distinctio et aequalium et saepe variorum 
intervallorum percussio numerum conficit, quem in cadentibus qul- 
tis, quod intervallis distinguuntur, notare possumus, in amni prae- 
cipitante non possumus. Durch ‚in omnibus sonis alque vocibus“ 
sind alle Arten der Instrumental- und Vocalmusik, so wie auch 
die declamatorische Poesie bezeichnet. Zum Rhytlımus dieser Arten 
der musischen Kunst gehört also zweierlei: 1) es müssen quae- 
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dam impressiones vorhanden sein. Dies sind gewisse bemerkbare 
Einschnitte in der Continuität der Töne und Worte, durch welche 
eine Zerlegung der von diesen Tönen und Worten ausgefüllten 
Zeit in intervalla hervorgebracht wird, ähnlich wie durch die ca- 
dentes gutitae der zweiten Stelle; die Bewegung wird hierdurch 
eine diserete im Gegensatz zu einer solchen Bewegung, bei wel- 
cher wir ähnlich wie bei dem continuirlichen Rauschen des Stro- 
mes {amnis praecipitans) keine Abschnitte vernehmen können. 
2) Die durch die impressiones hervorgebrachten intervalla inner- 
halb der Töne und Worte sind «equalia („metiri possumus inter- 
vallis aequalibus“). Cicero sagt nicht, welche Art der rhythmi- 
schen Abschnitte unter diesen intervalla zu verstehen sei. Wir 
erschen aber aus seinen Worten, dass es diejenigen Abschnitte 
sind, nach welchen der Rhythmus gemessen wird, und hier- 
aus geht wohl mit Sicherheit hervor, dass er nicht den Zeitab- 
schnitt des Systemes, auch nicht der Periode und auch nicht des 
Kolons gemeint hat, sondern diejenigen rhythmischen Abschnitte, 
welche πόδες oder pedes heissen. Es wird dies noch deutlicher 
aus den folgenden Worten: recte hoc genus numerorum, dum- 
modo ne conlinuum sit, in orationis laude ponetur, d. i. „Inter- 
valle dieser Art sind auch in der rhetorischen Prosa zu loben, 
nur dürfen sie nicht continuirlich auf einander folgen.“ Das lässt 
keinen Zweifel, dass Cicero dabei an die pedes oder Tacte denkt. 
Der ersten Stelle des Cicero zufolge setzt also der Begrifl des 
musikalischen und poetischen Rhythmus gleiche Zeitdauer 
und gleiches Maass der auf einander folgenden Tacte 
voraus. Die zweite Stelle Cicero’s aber fügl noch etwas anderes 
hinzu: distinctio (= impressiones) et aequalium el suepe va- 
riorum intervallorum percussio numerum confieit“,; auch hier 
ist zwar zuerst die Tactgleichheit genannt, aber „oft fin- 
det auch Ungleichheit der auf einander folgenden 
Tacte statt“. Eine durchgängige Tactgleichheit, welche von 
G. Hermann als Princip der antiken Rhythmik und Metrik auf- 
gestellt, von anderen für die einzelnen Metra praktisch durchge- 
führt ist, müssen wir hiernach, wenn wir dem Berichte Cicero's 
Glauben schenken wollen, für die musischen Künste der Alten 
zurückweisen. Oder sollten wir die Worte Cicero’s nicht richtig 
verstanden haben? Sollte wegualium et saepe variorum interval- 
lorum percussio numerum conficit nicht auf die Tacte, sondern 
auf die schweren und leichten Taettheile, die Thesis und die 
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Arsis zu beziehen sein, so dass unter den 'wequalia intervalla die 
gleichen Taettheile der daectylischen Tacte, unter den varia in- 
tervalla die ungleichen Tacttheile der trochäischen und päonischen 
Tacte zu verstehen seien? Dies anzunehmen verbietet die in dem- 
selben Zusammenhange vorkommende Stelle des vorausgehenden 
Paragraphen, die wir vorher angeführt, deun numerosum est τὰν 
yuod metiri possumus intervallis aequalibus lässt sich schlechter- 
dings nur auf die Tacte, nicht auf die Arsen und Thesen der 
Tacte beziehen. j 

Die Aussagen Cicero's werden durch Quintilian instät. 9, 4 
ᾧ 46-55 bestätigt. Quintilian unterscheidet zwischen pedes als 
Abschnitten des Rhythmus und metriei pedes; die ersteren sind 
die Taete schlechthin ohne Rücksicht auf irgend ein Rhythmizo- 
menon, die letzteren sind die durch Silben ausgefüllten Tacte 
(die Tacte der Poesie oder der Metrik); der Spondeus und der 
Dactylus des dactylischen lexameters sind zwei verschiedene pe- 
des metrici, ebenso auch der Anapäst und der Dactylus des ana- 
pästischen Tetrameters; vom rhythmischen Gesichtspunete aus ist 
diese verschiedene Silbenform gleichgültig, der Spondeus und 
Dactylus des Hexameters ist ein und derselbe dactylische πούς, 
ebenso der Spondeus und Dactylus des anapästischen Tetrameters 
ist ein und derselbe ποὺς ἀναπαιςτικός. Mit Rücksicht auf die- 
sen Unterschied sagt Quintilian $ 48: Zrhythmo indifferens est, 
dactylusne ile priores habeat breves an sequentes; tempus enim 
solum metitiwr ut a sublatione ad positionem idem spatü sü. 
$ 50: Ahythmis libera spatia, melris finita sunt (es ist für den 
Rlıythmus als solchen gleichgültig, wie die spatia, d. i. die Tacte 
durch Silben ausgefüllt werden, aber für das Metrum kommt es 
eben auf diese Ausfüllung des Tactes durch bestimmte Silben an); 
et his certae clausulae (das Metrum kann katalektisch sein), li 
quomodo coeperant currunl usque ad μεταβολήν ἡ. ὁ. Iransitum 
in aliud genus rhythmi (die Rhythmen sind niemals katalektisch, 
denn auch der Schlusstaet ist ein vollständiger οι, auch wenn 
er dem Metrum nach, d. h. in seinem Ausdrucke durch das 
sprachliche Rhytlimizomenon katalektisch ist). ὃ 55: Ahythmi 
ut αἰαὶ neque finem habent cerlum = clausulam, Katalexis) nec 
ullam in textu varielatem, sed qua coeperunt sublatione ac posi- 
tione, ad finem usque decurrunt, oratio non descendet ad crepi- 
tum digitorum. Mat Cicero von den Tacten gesprochen, so geht 
Quintilian, wie wir schen, auf die Tacttbeile ein, d. h. den schweren 
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Taettheil, θέςις oder Positio, und den leichten Tacttheil, äpcıc oder 
sublatio. Dieselbe Arsis und Thesis, welche der erste Tact einer 
Composition hat, dieselbe Arsis und Thesis haben auch die fol- 
genden Tacte: „in texiu“ ist keine varielas, auch der Schlusstact 
des Verses, welcher dem Metrum nach häufig als katalektischer 
oder unvollständiger Taet erscheint, ist dem Rlıytimus nach der- 
selbe Tact wie die vorausgehenden, er hat dieselbe Arsis und 
Thesis. Und zwar findet diese fortlaufende Tactgleichheit „ad 
crepitum digitorum““ statt, nach dem Fingerschlag, der bei den 
Alten beliebten Weise des Tactirens, Gegen Ende des Mittel- 
alters, dem die Anfänge unserer heutigen Tacttheorie angehören, 
bezeichnete man das, was die Alten πόδες nannten, mit „aetus“ 
wegen des auch damals üblichen crepitus digitorum; es ist das- 
selbe Wort, welches unsere heutige Terminologie in der germa- 
nisirten Form „Tact“ beibehalten hat. Kürzer ist dies in den 
Worten des $ 48 ausgedrückt: tempus enim solum metitur (rhyth- 
mus) ul a sublatione ad positionem idem spatii sit: es ist überall 
von dem Anfange der Arsis bis zum Anfange der Thesis dieselbe 
Zeitdauer, womit zugleich gesagt ist, dass auch @ positione ad sub- 
lationem, d. i. vom Anfange der Thesis bis zum Anfange der Arsis 
jedesmal dieselbe Zeitdauer eingehalten wird. Es sind demnach die 
Arsen der auf einander folgenden Tacte einander gleich und ebenso 
sind auch die Thesen einander gleich, mithin findet auch Gleich- 
heit der ganzen Tacte statt. Die elausulae der Verse machen in 
dieser Continuität der gleichen Tacte keinen Unterschied, sie gehen 
so weit, bis eine μεταβολή, eine andere Taectart, eintritt. 

Also auch nach Quintilians Berichte ist Taetgleichheit die 
Grundform des antiken Rhythmus, aber auch nach ihm gibt es 
eine rhythmische Metahole, einen Taectwechsel, was Cicero durch 
saepe variorum inlervallorum pereussio numerum conficit ausge- 
drückt hatte. Der Rhythmus ist eine τάξις χρόνων, eine bestimmte 
Ordnung in den auf einander folgenden Abschnitten, in welche 
die Zeit durch das Rhythmizomenon zerfällt. Die nächste und 
einfachste Art der τάξις χρόνων ist Gleichheit der Tacte. Aber 
auch bei einer Ungleichheit der Tacte kann eine τάξις χρόνων 
bestehen. Wie überhaupt unsere heutige Rhythmik einen viel 
geringeren Formenrejehthum als die antike hat, wie wir bereits 
früher bemerkt haben, so hält sie die Gleichheit der auf einan- 
der folgenden Tacte als die fast ausschliessliche rhythmische Form 
fest; die durch ungleiche Tacte herbeigeführte τάξις χρόνων hat 


ς 412. Rhythmus und rhythmische Zeiten. 2. Tacte und Tacttheile. 505 


sie so gut wie völlig aufgegeben. Die Musik des 16. und 17. 
Jahrhunderts aber wandte die Tactungleichheit noch bäufig an 
und einige der schönsten rhythmischen Choräle, welche jener Zeit 
angehören, sind auf das Princip des Tactwechsels gegründet. Wir 
müssen also sagen, dass Tactungleichheit zwar unserer heutigen 
Musikepoche, aber keineswegs der modernen Musik überhaupt 
fremd ist. Der von Cicero gebrauchte Ausdruck ef saepe vario- 
rum intervallorum percussio zeigt, dass der antiken musischen 
Kunst die rhythmische μεταβολή ον geläufig war. Selbstverständlich 
aber bestand auch in diesem Wechsel eine bestimmte Ordnung, denn 
sonst wäre kein ῥυθμός, keine τάξις χρόνων vorhanden gewesen. 
Wir können noch dies hinzufügen, dass die Tactgleichheit als die 
einfachste und zunächstliegende rhythmische Form auch historisch 
die früheste und ursprünglichste ist. Die kunstreichere, gleich- 
sam raffinirtere Rhythimus-Form des Tactwechsels gehört erst den 
entwickelteren Epochen der Poesie und μουςική an, am häulfig- 
sten haben die Sologesänge der tragischen Bühne davon Gebrauch 
gemacht. Sie ist der Rhythmus, in welchem sich die Unbefriedigt- 
heit, Unruhe und Leidenschaft darstellt; das ruhige ἦθος der 
Musik und Poesie spricht sich in der Form der Tactgleichheit 
aus. Ebenso verhält es sich auch mit den rhythmischen Chorälen, 
wenn dies auch aus den heutigen Textesworten nicht mehr er- 
sichtlich ist. Das Musterbeispiel einer solchen Melodie ist die- 
jenige, wonach jetzt der Text: „Befiehl du deine Wege“ gesungen 
wird. Sie ist als Originalcomposition ein fünfstimmiges weltliches 
Lied mit einem sehr bewegten erotischen Texte. 

Die einzelnen πόδες müssen als rhythmische Absebnitte γνώ- 
pınor τῇ αἰεθήςει sein, wie Aristoxenus S. 6 sagt. Da jeder πούς 
meist aus mehreren Tönen und Silben besteht, so werden die- 
selben als eine rhythmische Einheit dadurch für unser Gefühl 
bemerklich und fasslich gemacht, dass einer von diesen Tönen 
oder eine von diesen Silben vor den übrigen durch eine stärkere 
Intension des Tones oder der Stimme hervorgehoben wird. Es 
ist dies jedesmal der Anfang des schweren Tacttheiles oder der 
Becıc. Auf ihn fällt die percussio oder der icius, ἃ. i. der Tact- 
schlag, durch welchen für die das Musikstück ausführenden Sän- 
ger und Instrumentalvirtuosen das genaue Festhalten des Rhyth- 
mus erleichtert wird. Aus diesem Grunde nennt man die mit 
stärkerer Intension hervorgehobene Silbe des Tactes die Ietus- 
Silbe. Es kann indess nicht immer der schwere Tacttheil durch eine 
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wirklich stärkere Intension des Tones hervorgehoben werden. Dies 
ist zwar möglich beim Gesange, bei der Kithara und den Auloi 
oder bei Saiten- und Blasinstrumenten, aber nicht möglich ist es 
in unserer Orgelmusik und in der antiken Hydraulik, da hier die 
Stärke des einzelnen Tones nicht in der Willkühr des Vortragen- 
den steht. Hier kann der starke oder schwere Tacttheil nur 
durch eine significante Art der Harmonisirung vor dem -leichten 
Tacttheile bemerkbar gemacht werden. Ueberhaupt kommt es für 
den Rhythmus nur darauf an, dass der einzelne Taet als solcher 
γνώριμος τῇ aichnceı sei, und wenn hierfür auch die stärkere 
Intension das hauptsächlichste und einfachste Mittel ist, so kann 
dies in vielen Fällen doch auch durch die Melodieführung und 
Harmonisirung geschehen: — der Zuhörer folgt dann von selber 
dem Tacte, ohne dass der Vortragende nöthig hat, jedem stärke- 
ren ‚Tacttheile einen nachdrücklichen Ictus zu geben. Das Tact- 
gefühl ist etwas uns Allen Immanentes: wir haben den Tact in 
uns selber und finden uns leicht zurecht, wenn uns auch nur 
leichte Andeutungen der Tactgrenzen oder der impressiones, wie 
sie Cicero nennt, gegeben werden. 


letus.der rhythmischen Reibe. 


Nicht alle auf einander folgenden Tacte haben einen zleieh 
starken lctus. Jedes Kolon oder jede rhythmische Reihe hat auf 
Einem der zu ihr gehörenden Tacte den Hauptictus, die anderen 
haben schwächere Icten, die wieder unter sich verschieden sind. 
Wir können den letus des einzelnen Tactes dem Wortaccente, 
den Hauptictus des Kolons dem Satzaccente vergleichen, d. ἢ. dem 
Accente desjenigen Wortes, dessen Accent [seiner logischen Be- 
deutung wegen ‚vor den übrigen Wortaccenten hervorgehoben 
wird. Wie der Wortaccent die Silben des einzelnen Wortes und 
der Satzaccent die Wörter des Satzes zu einer Einheit zusammen- 
fasst, so ist es in der Rhythmik mit dem letus des einzelnen 
Tactes und mit dem Hauptictus der rhythmischen Reihe. Dies 
ist der Grund, weshalb Aristoxenus nicht bloss wie die Metriker 
den einzelnen Taet, sondern auch das ganze aus mehreren Ein- 
zeltacten bestehende Kolon mit dem Terminus technicus πούς be- 
zeichnet. Der einzelne Tact heisst bei ihn ποὺς Acuvderoc, das 
Kolon ποὺς εύνθετος. Nach dieser Terminologie ist der iambi- 
sche Trimeter ein einziger ποὺς εύὔνθετος, welcher in 6 πόδες 
ἀςύνθετοι zerfällt. 
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Ῥυθμός als rhythmisches Ganze. Die χρόνοι ποδικοί: 


Spätere Rhythmiker gebrauchen an Stelle des Wortes πούς 
völlig gleichbedeutend damit das Wort ῥυθμός, und zwar ῥυθμὸς 
ἁπλοῦς für den Einzeltact oder den aristoxenischen ποὺς ἀςύν- 
θετος, ῥυνθμὸς εύὐνθετος für den aristoxenischen ποὺς ςύνθετος 
oder die rhythmische Reihe. Auch Dionysius von Halikarnass 
und Quintilian gebrauchen ῥυθμοί mit πόδες identisch. Dieser 
Gebrauch des Wortes ῥυθμός kommt bei Aristoxenus durchaus 
nicht vor. “Pußuöc ist nach ihm vielmehr das rhythmische Ganze 
oder die ganze rhythmische Composition, deren Theile die mödec 
sind. Vgl. Aristox. frag. ap. Porphyr. p. 256 πάντες οἱ pußuoi 
ἐκ ποδῶν τινων εὐγκεινται S. 15, 29. Nennt Aristoxenus an 
dieser Stelle den rpoxaioc einen ῥυθμός, so ist dies nicht der 
einzelne trochäische. Tact (denn dies ist ein ποὺς τροχαῖος) son- 
dern der ganze im trochäischen Tacte gehaltene ῥυθμός. 


Wir haben hieran eine bei Psellus $ 8 (S. 19) erhaltene Stelle 
des Aristoxenus zu schliessen: ποδικὸς μὲν οὖν Ecri χρόνος ὁ 
κατέχων εημείου ποδικοῦ μέγεθος, οἷον Apcewc ἢ βάςεως, ἢ 
ὅλου ποδός ... καί ἐετι ῥυθμὸς ὥςπερ εἴρηται εὐετημά τι εὐγ- 
κείμενον ἐκ τῶν ποδικῶν χρόνων ὧν ὁ μὲν ἄρεεως, 6 δὲ βά- 
cewc, ὃ δὲ ὅλου ποδός. Wir müssen hierbei festhalten, dass 
nach aristoxenischer Terminologie der πούς sowohl den Einzel- 
tact wie die rhythmische Reihe oder das Kolon bezeichnet und 
dass nach ihm sowohl die Abschnitte des Einzeltactes wie die der 
ganzen rhylhmischen Reihe cnueia heissen; Bacıc ist der dem 
Aristoxenus eigenthümliche Ausdruck für die Becıc der Späteren 
oder den schweren Taettheil. Wie unsere Stelle besagt, ist ῥυθ- 
uöc oder die nach einer bestimmten Ordnung zerfällte Zeit das- 
jenige, was aus ὅλοι πόδες, d. i. Einzeltacten und rbytlimischen 
Reihen, und aus cnueia, d. h. den leichten und schweren Tact- 
theilen besteht. Reihen, Einzeltacte und Tacttheile heissen mit 
gemeinsamem Namen χρόνοι ποδικοί. Warum werden nur diese 
Abschnitte des Rhythmus und nicht auch die grösseren rhythmi- 
schen Abschnitte, die περίοδοι zu den χρόνοι modıkoi gerechnet? 
Der Grund beruht darin, dass nur die Tacttheile, Taecte und Kola 
oder Reihen durch das was wir Icten oder -rhythmische Accente 
nennen, zu einem rhythmischen Systeme geordnet und gegliedert 
sind. Weiter als auf die Reihen bezieht sich die Unterordnung 
des Rhythmizomenon unter die rhythmischen Accente nicht. Die 
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zu einer Periode vereinigten Reihen stehen sich in Beziehung auf 
ihre Hauptieten völlig coordinirt, keine von ihnen ist der anderen 
dadurch subordinirt, dass etwa der Ietus der einen durch stärkere 
Intension vor dem der anderen prävalire. Was die Reihen zu einer 
Periode oder einem μέτρον oder Verse vereinigt, ist das tonische 
Element der Musik, die Melodie, wogegen die Vereinigung der Tacte 
zur Reihe in der Subordination unter einen gemeinsamen Hauptictus 
beruht. Freilich ist auch für die Reihe oder das Kolon die melo- 
dische Einheit oder der durch die Melodie gebildete Abschnitt in An- 
schlag zu bringen, denn es hängt von der Melodie ab, über wie 
viele Tacte sich die rhythmische Reihe erstreckt oder wie viel 
Tacte einem gemeinsamen Hauptaccente unterworfen werden. Wir 
können daher sagen: 


Von den μέρη des ῥυθμός resultirt der Begrilf der περίοδος 
lediglich aus der Melodie, der Begriff des κῶλον oder des ποὺς 
εύνθετος und des ποὺς ἀςύνθετος und der cnueia ποδός da- 
gegen aus der Gliederung des rhythimischen Ietus, jedoch so, dass 
das κῶλον oder der ποὺς εὐνθετος zugleich durch einen Ab- 
schnitt der Melodie bestimmt wird. Nur die auf der Gliede- 
rung des rhythmischen letus beruhenden Abschnitte der durch 
die ganze rhythmische Composition ausgefüllten Zeit oder μέρη 
ῥυθμοῦ heissen χρόνοι ποδικοί. 


Mit den bei Psellus $ 3 und, bei Porphyrius erhaltenen Stel- 
len des Aristoxenus könnten folgende Worte desselben in Wider- 
spruch zu stehen scheinen: Ὧι δὲ ςημαινόμεθα τὸν ῥυθμὸν καὶ 
γνώριμον ποιοῦμεν τῇ αἰεθήςει πούς Ecriv εἷς ἢ πλείους ἑνός 
S. 9, 18. Aber cnuavöneda ist der technische Ausdruck für 
„Tactiren“ und die ganze Stelle folgendermassen zu übersetzen: 
„Dasjenige, wonach wir den ῥυθμός (das rhythmische Ganze) 
tacliren und für die Anschauung fasslich machen, ist entweder 
Ein Tact oder mehrere Tacte. Wir tactiren den Rhythmus mit 
Finem Tacte, so lange kein Tactwechsel in demselben vor- 
kommt; — wir tactiren ihn mit mehr als Einem Tacte, wenn 
eine rhythmische , μεταβολή“ statt findet (z. B. in einer aus 
Dorbmien bestehenden rlıytbmischen Composition, in welcher ὃ- 
und $-Tacte mit einander verbunden sind). Vgl. H. Weil Jahrb. 
f. class. Phil, 1865. 5, 632. 
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In der musischen Kunst ist der Rhythmus keineswegs mit 
dem ihm zu Grunde liegenden Bewegungsstoffe der Töne und 
Körperbewegungen gegeben, wir haben den Rhythmus vielmehr 
in uns als rhymischen Sinn oder rhythmisches Gefühl; es ist 
die freie That des menschlichen Geistes, diese ihm immanente 
rhythmische Ordnung dem Bewegungsstoffe der musischen Künste 
aufzuprägen. Aristoxenus, der Schüler des Aristoteles, legt hier- 
bei den aristotelischen Satz von dem εἶδος und der ὕλη, der Form 
und der Materie zu Grunde. S.51. Er scheidet zwischen einem 
dem εἶδος entsprechenden „pußuöc“ und einem der ὕλη entspre- 
chenden materiellen Träger des Rhythmus, welchen er οῥυθμιζό- 
nevov“ nennt. Der Trias der musischen Künste gemäss ist das 
ῥυθμιζόμενον ein dreifaches, in der Musik die Töne, in der Poe- 
sie die Silben, Worte und Sätze, in der Orchestik die einzelnen 
Bewegungsmomente des Körpers, genannt ςημεῖα und ςχήματα. 
Nachdem Aristoxenus im Anfange des zweiten Buches kürzlich 
auf die ausserhalb der musischen Kunst vorkommenden Arten des 
Rhythmus, die er im ersten Buche behandelt hat, zurückgewiesen 
und nunmehr „mepi αὐτοῦ τοῦ ἐν μουςικῇ ταττομένου ῥυθμοῦ“ 
reden will, beginnt er S. 5, 8: „Dass sich der Rhythmus auf die Zeit- 
grössen und deren aicdncıc bezieht, ist zwar schon in dem Vor- 
ausgehenden gesagt, muss aber wiederum auch hier gesagt wer- 
den, denn es ist dies das Fundament der rhythmischen Wissen- 
schaft.“ Auch über ῥυθμός und ῥυθμιζόμενον muss er im ersten 
Buche bereits die allgemeinen Bestimmungen gegeben haben. Es 
“ folgen bier nun folgende 4 Sätze, die sich auf die Analogie zwi- 
schen Rhythmus und Gestalt und zwischen Rhythmizomenon und 
gestalteter Materie (ςχῆμα und cxnuarıZöuevov) beziehen. Wir 
lassen unsere Quelle der Rhythmik mit ihren eignen Worten 
reden. 


1. Dasselbe Rhythmizomenon ὦ. i. dieselben Worte 
oder dieselben Töne sind verschiedener rhythmischer 
Formen fähig. 

„Wie die Materie (cöua) verschiedene Formen annimmt, 
wenn alle oder auch nur einzelne Theile derselben auf verschie- 
dene Weise geordnet werden, so kann auch ein und dieselbe als 
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Rhythmizomenon dienende Gruppe von sprachlichen Lauten oder 
von Tönen verschiedene rhyihmische Formen annehmen, jedoch 
nicht vermöge der eignen Natur des Rhythmizomenon, sondern 
kraft des formenden Rhythmus. So stellen sich, wenn man die- 
selbe Lexis, d. h. die nämliche Silbengruppe, in verschiedene 
Zeitabschnitte zerlegt, Verschiedenheiten heraus, welche im Rbyth- 
mus selber liegen.“ [Z. B. die Silbengruppe ἔθανες ἀπελύθης 
kann auf folgende Weise in Zeitabschnitte zerlegt werden: 


zuu ru. ἔθανες | ἀπελύ θης trochäische Penthemimeres 
σφ. ἔθανες ἀπ'ελύθης jambische Penthemimeres 
uuzzuu:edavec ἀπελύ,θης anapäslische Dipodie 

δύ « ἔθανες ἀπελύ θης Dochmius. 


Diese vierte rhythmische Form hat ihr Sophokles Antig. 1265 ge- 
geben. Ein anderes Beispiel. Die Lexis 
αὖθις ἔπειτα πέδονδε κυλίνδετο λᾶας ἀναιδής 

kann der Ausdruck von sechs vierzeitigen Tacten sein, aber auch 
der Ausdruck von sechs dreizeitigen (sog. kyklischen) Tacten. 
Dem Berichte des Dionysius de comp. 20 zufolge wird sie von 
den Rhapsoden in dieser zweiten rhythmischen Form vorgetra- 
gen.]| — „Ebenso wie mit den Silben, verhält es sich auch mit 
den Tönen der Instrumente.“ [Als Beispiel diene die Stelle des 
Anonym. II de mus. $ 100 und ὃ 97, wo eine sechsfache Gruppe 
von je vier Instrumentaltönen einmal einen vierzeiligen Taect (Te- 
tp&cnuoc), sodann mit Veränderung des Ictus und der Zeitdauer 
einen sechszeitigen Tact (ἄλλως ἑξάςημος) bildet.) ‚In allen 
diesen Fällen beruhen aber die verschiedenen rhythmischen For- 
men desselben Rlıythmizomenon nicht in der Natur der Sprach- 
silben und der Töne selber, sondern sie empfangen diese Form 
durch etwas, dem sie an sich fremd sind, nämlich durch den 
formenden Rhythmus.“ 

Wir haben diesen aristoxenischen Satz zu dem unsrigen zu 
machen: An sich haben weder die Töne, noch die Sprache mit 
dem Rhythmus etwas zu thun, sie sind an sich nur des Rhyth- 
mus fähig; der Rhythmus wird beiden erst durch den schaflen- 
den Künstler gegeben und es beruht in seinem freien Willen, wie 
er beides dem Rhythmus unterordnen oder mit anderen Worten, 
in welcher Weise er es zunt Ausdruck des Rhythmus machen will. 
Die Silben und Wörter der Sprache haben an sich eine bestimmte 
Zeitdauer, sie haben auch bestimmte Accente, durch welche einzelne 
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Gruppen von Silben zu bestimmten Zeitabschnitten sich vereini- 
gen, aber dadurch ist noch kein Rhythmus gegeben. 


2. Rhythmus und Rhythmizomenon nicht identisch. 


„Gehen wir nun weiter auf die Analogie ein, welche zwischen 
dem Rhyihmizomenon und der gestalteten Materie einerseits, und 
zwischen dem Rhythmus und der Gestalt andererseits besteht, so 
müssen wir sagen: die Materie, in deren Wesen es liegt, sich ge- 
stalten zu lassen, ist niemals mit der Gestalt oder Form dasselbe, 
sondern es ist die Form eine bestimmte Anordnung der Theile 
der Materie. Ebenso ist auch der Rhythmus mit dem Rhythmi- 
zomenon niemals identisch, sondern er ist dasjenige, welches das 
Rhythmizomenon in irgend einer Weise anordnet und ihm in Be- 
ziehung auf die Zeitabschnitte diese oder jene Form gibt.“ 


Hiermit ist eine vollständige ‘Abstraction des Rhythmus voll- 
zogen. — Vom platonischen Standpunkte aus hätte Aristoxenus nun 
sagen müssen: der Rlıylhmus ist eine ewige Idee, vom Anbeginn 
an dem Geiste immanent (zunächst des Demiurgen; — aus sei- 
nem Geiste dann aüch dem menschlichen Geiste zu Theil gewor- 
den), er hat an sich eine selbstständige, ewige Existenz. Dies 
war vielleicht die Vorstellung des Longin, wie aus den lücken- 
haften Fragmenten seiner προλεγόμενα zu schliessen ist. Aber 
Aristoxenus ist Aristoteliker, er erkennt die selbstständige Existenz 
oder die Realität der Ideen nicht an und fasst das Verhältniss 
vom Rhythmus zum Rhythmizomenon folgendermassen: ὦ 


3. Rhytlimus kann ohne Rlıytımizomenon keine Reali- 
tät haben. 


„Die Analogieen gehen noch weiter. Die Form kann nämlich 
keine Realität haben, wenn nicht eine Materie vorhanden ist, 
an der sie sich ausprägt. Ebenso kann kein Rhythmus exis- 
liren, wenn kei Stoff vorhanden ist, der den Rhythmus annimmt 
und die Zeit in Abschnitte zerlegt. Denn wie schon im ersten 
Buche gesagt: selber kann sich die (abstraete) Zeit nicht in 
Abschnitte zerlegen, es muss vielmehr etwas Sinnliches vorhanden 
sein, durch welches die Zeit zerlegt werden kann. Das Rhythmi- 
zomenon also, so darf man sagen, muss aus einzelnen sinnlich 
wahrnehmbaren Theilen bestehen, wodurch es die Zeit in Ab- 
schnitte zerfällen kann.“ — „sinnlich wahrnehmhar“, weil der 
Rhythmus sonst nicht zur äusseren Erscheinung kommen kann. 
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4. Nicht jede Anordnung des Rhythmizomenon ist 
Rhythmus; sie kann auch Arrhythmie sein. 

„Es ist nun aber, um den Rhythmus zur Erscheinung zu 
bringen, nicht genug, dass die Zeit durch die sinnlich wahrnehm- 
baren Theile eines Rhythmizomenon in Abschnitie zerlegt wird, 
sondern wir müssen 'in Uebereinsimmung mit dem im ersten 
Buche aufgestellten Principe und ebenso auch in Uebereinstim- 
inung mit den Thatsachen der Erfahrung den Satz aufstellen, 
dass nur dann Rhythmus vorhanden ist, wenn die Zertheilung der 
Zeit in Abschnitte nach einer bestimmten Ordnüng geschieht, 
denn es ist keineswegs eine jede Art, die Zeitabschnitte anzuord- 
nen, eine rbythmische. Man mag es zunächst ohne Weiteres an- 
nehmen, dass nicht jede Anordaung der Zeitabschnitte eine arrhyth- 
mische ist, späterhin wird es aus der näheren Darstellung der 
Rhythmik von selber klar werden. Indess kann es vorläufig durch 
Analogieen anschaulich gemacht werden. Einem Jeden ist es in 
Beziehung auf die Verbindung der Sprachlaute (Vocale und Con- 
sonanten) bekannt, dass wir weder beim Sprechen die Laute, 
noch in der Melodie und Harmonie die Töne in jeder möglichen 
Weise mit einander verbinden, sondern dass es hier nur wenig 
zulässige Arten gibt, — dass es dagegen viele Weisen gibt, in 
welchen die Laute und die Töne sich nicht verbinden lassen und 
von unserer Aisthesis verworfen werden: es gibt 'viel wenigere 
Arten der harmonischen Gruppirung der Töne als der unharmo- 
uischen und unmelodischen Aufeinanderfolge. Eben dasselbe wird 
sich nun in der Folge (im Capitel vom λόγος ποδικός und den 
μεγέθη ποδικά) auch für die Zeitabschnitte ergeben. Denn gar 
manche denkbare Tactgrössen in gleichmässiger Folge gedacht und 
gar manche Arten von Gliederungen der Tacte widerstreben dem 
rhytlimischen Gefühle, nur wenige sind dem rhythmischen Gefühle 
nach zulässig und von der Art, dass sie der Natur des Rhythmus 
entsprechen, Nicht nur den Rhıytlımus, sondern auch die Arrhytli- 
mie kann das Rhythmizomenon darstellen, es kann eine errbyth- 
wische und arrhythmische Gestalt annehmen, und man darf das 
Rhythmizomenon als ein Substrat bezeichnen, welches sich in alle 
möglichen Zeitgrössen (μεγέθη) und alle möglichen Gliederungen 
(ξυνθέςεις) bringen lässt.“ [Ein 11zeitiger Abschnitt wird niemals 
ein errhythmischer sein, sondern stets ein archythmischer; ein 
12zeitiger Abschnitt ist errhythmisch bei folgender cuvBecıc: 


τς ς oder τὸ το τυ κο,, oder : 


= su2l-uuio, 


ς 43. Das Rhythmizomenon und seine Bestandtheile. 513 


aber ein arrhythmisches Megethos würde ein 12zeitiger Abschnitt 
bei der εύὐνθεεις: _L_, _u., _ sein] 

Soweit dieser Abschnitt des Aristoxenus. Unmittelbar daran 
schliesst sich die Erörterung der einzelnen μέρη τοῦ ῥυθμιζομέ- 
νου, des χρόνος πρῶτος und cuvderoc, des ῥητός und ἄλοτος, 
die wir nunmehr in dem Folgenden zu betrachten- haben. 

5 


“Ir 


Einfache und zusammengesetzte Zeit. 


ς Χρόνος πρῶτος, χρόνος ἀεύνθετος, χρόνος εύνθετος. 


Χρόνος πρῶτος oder ἐλάχιετος ist die kleinste rationale 
Zeiteinheit, wonach alle übrigen bestimmt werden, die Grund- 
zeit.) Die Dauer beträgt Eine More und entspricht der gewöhn- 
lichen kurzen Silbe, doch ist sie natürlich keine absolute, son- 
dern wird durch die aywyn bedingt: je‘ nachdem sie länger oder 
kürzer ist, müssen auch die übrigen χρόνοι wachsen oder abnehmen. 
Der χρόνος πρῶτος kann von keinem Rhytlimizomenon, weder durch 
die Lexis, noch durch das Melos, noch durch die orchestische Be- 
wegung in Theile zerlegt werden, daher er auch ἀμερής und ἄτομος 
genannt und mit der diecıc, ‘dem Viertelstone der Harmonik, und 
dem cnueiov, dem Puncte der Geometrie, verglichen wird. Nach 
der ausdrücklichen Angabe des Aristoxenus können auf ihn weder 
- zwei Silben, noch zwei Töne, noch zwei σημεῖα der Orchestik kom- 
men: mithin kann die in der modernen Musik übliche Zerlegung. der 
Achtelnote in zwei Sechszehntel oder noch kleinere Zeittheile in der 
antiken Musik nicht vorkommen, vorausgesetzt dass der χρόνος 
πρῶτος, wie wir es oben thaten, als Achtel-Note angesetzt wird. 


Dem χρόνος πρῶτος steht der cüvderoc gegenüber, der 
die Dauer von zwei oder mehreren πρῶτοι einnimmt und nach 
der Anzahl der. πρῶτοι, die in ihm enthalten sind, dicnuoc, 
Tpicnuoc, τετράςημος genannt wird.?) Der dicnuoc ist die ge- 
wöhnliche lange Silbe, der Tpicnuoc und rerpäcnuoc sind über 
das metrische Maas ausgedehnte Längen. 

Die Ausdrücke εύὐνθετος und ἀςύνθετος χρόνος haben aber 
auch noch eine Bedeutung, die sich auf die praktische Ausfüh- 
rung des Melos, besonders auf den Verein der Lexis, Melodie und 
Orchestik bezieht, — wie Aristoxenus sagt: πρὸς τὴν τῆς ῥυθ- 


1} Aristox. Rhyth. p. 280. Aristid. p. 32. 
2) Aristox. Rhyth. 281 ff. Aristid. 33. 
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μοποιίας xpfcıv.*) In diesem Sinne bedeutet nach Aristoxenus: 

1) ἀςύνθετος oder ἁπλῶς ἀεύνθετος χρόνος jede Zeitgrösse, 

die nur von einer einzigen Silbe, einem einzigen Tone, 

einem einzigen Semeion der Orchestik ausgefüllt ist, einer- 

lei, welche Zeitdauer sie einnimmt, ob sie πρῶτος, dicnuoc, 
Tpicnuoc ist; 


2) εὐνθετος χρόνος jede Zeitgrösse, die von mehreren Momen- 
ten der Rhythmizomena ausgefüllt ist, entweder 
a) πὴ εύνθετος καί πῃ ἀεύνθετος oder μικτός, wenn auf 
dieselbe Zeitgrösse von einem Rhythmizomenon nur Ein 
Moment, von dem anderen gleichzeitig mehrere Mo- 
mente kommen: nur Eine Silbe, aber zwei oder meh- 
rere Töne, wie in einigen Reihen des IHIymnus auf ΠῸ- 
lios (23. 24. 25): 


MIZ IM ®CPPMPC 
λευκῶν ὑπὸ εύὐρμαει μός-χων᾽ 
ςςς ςςς ΡΟΡΦΡΜ 
τάγυται δέ TE Col νόος εὐ-μένής 
MIZIM I Φ CPMPC 
πολυείμονα Köcuov E-Alc-cwv. 


oder nur Ein Ton, aber mehrere Silben, wie bei den 
sechs ersten Silben der zweiten mitgetheilten Reihe, 
oder endlich nur Eine Silbe, aber mehrere orchestische 
Semeia, wie bei den 'Trochäi semanti, Orthii und Dop- 
pelspondeen, wo auf jede vierzeilige Länge zwei πόδες 
der Orchestik komnıen; 


*) Aristox. Rhyth. p. 283—288. Unrichtig ist die Erklärung, welche 
Feussner zu Aristox. $. 42—44 gegeben hat. Er fasst den χρόνος εὖν- 
θετος als verschieden von dem ἁπλῶς ἀεύνθετος und denkt sich unter 
jenem eine Tactzeit, die mit einem einzigen rhythmischen Stofftheile 
und auch nur einer einzigen Stoffesart, d. h. entweder mit nur einer 
Silbe, oder mit nur einem Tone, oder mit nur (einer Tanzbewegung 
ausgefüllt ist. Eine solche Form kann aber nur in der ψιλὴ λέξις, oder 
der blossen Instrumentalmusik, oder der ψιλὴ ὄρχησις vorkommen, im 
τέλειον μέλος ist sie gar nicht möglich. Aristoxenus versteht unter 
εύὔνθετος dasselbe, was er nachher im Gegensatze zu dem πὴ εύνθετος 
kai πῃ ἀεύνθετος mit ἁπλῶς εὐνθετος bezeichnet; die Definition ὅταν 
ὑπὸ μιᾶς ξυλλαβῆς ἢ ὑπὸ φθόγτου ἑνὸς ἢ εημείου καταληφθῇ füllt zu- 
sammen mit οἷος μήθ᾽ ὑπὸ ξυλλαβῶν πλειόνων, μήθ᾽ ὑπὸ φθόττων, 
μήθ᾽ ὑπὸ cnueiwv κατέχεται. Ebenso unrichtig ist es, wenn Feussner 
den εύνθετος und ἁπλῶς εὐνθετὸος coordinirt entgegenstellt, während 
er ἁπλῶς cövderoc mit dem πὴ cövBeroc καί mn ἀεύνθετος nur ver- 
schiedene Unterarten des εύνθετος bildet 
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b) ἁπλῶς εύνθετος, wenn auf dieselbe Zeitgrösse von je- 
dem Rhbythmizomenon gleichzeitig mehrere Momente 
kommen, z. B. zwei Töne, zwei Silben, zwei Momente 
der Orchestik. Der ἁπλῶς εύνθετος zerfälli demnach 
stets in mehrere ἀςύνθετοι. 


Wie die enharmonische Diesis die Maässeinheit für die Inter- 
vallgrössen ist (5. 418), so legt in gleicher Weise Aristoxenus 
den χρόνος πρῶτος als Maasseinheit der Zeitgrössen zu Grunde. 

Die Schlusspartie des zweiten Anonym. de mus. $ 83 gibt ein 
Verzeichniss von folgenden der Zeit nach verschiedenen langen Silben, 
die unter die Kategorie der χρόνοι κατὰ ῥυθμοποιίας ἀεύνθε- 
τοι des Aristoxenus fallen: 

— μακρὰ dixpovoc 

— μακρὰ τρίχρονος 

— μακρὰ τετράχρονος 

ὦ μακρὰ πεντάχρονος 
mit der Bemerkung, dass diese Silbenwerthe unter den angege- 
benen Zeichen in der Wdn vorkommen. In der melischen Poesie 
der Griechen gab es also nicht bloss eine zweizeilige Länge, son- 
dern es konnten hier auch 3-, 4-, 5-zeitige Längen vorkommen, 
welche den 3-, 4- und Ö-fachen Zeitumfang der dem χρόνος 
πρῶτος gleichstehenden einzeitigen Kürzen haben. Wir können dies 
gedehnte Längen nennen. Als Terminus technieus für die Deh- 
nung ergibt sich aus Euclid. Mus. p. 22 der Ausdruck τογή. 


6. Rationale und irrationale Zeiten. 
Χρόνοι ῥητοί und χρόνοι ἄλοτοι. 


Der χρόνος πρῶτος und jedes Multiplum desselben z. B, der 
dicnuoc, Tpicnuoc u. s. νυ. heisst χρόνος ῥητός, tempus raliona- 
bile, rationale Zeitgrösse. 

Es gibt aber auch Zeiten, deren Dauer sich nur vermit- 
telst eines Bruchtheils auf die Maasseinheit des χρόνος πρῶτος 
zurückführen lässt, z. B. von 14 χρόνος πρῶτος, Solche Silben 
sind χρόνοι ἄλογοι, irrationale Zeitgrössen. Wir besitzen dar- 
über eine Erörterung bei Aristox. Rh. S.10, 19, die für denjenigen, 
welcher nicht mit der Theorie der griechischen Musik bekannt 
ist, schwer zu verstehen ist; denn um die irrationalen Zeitgrössen 
des Rhythmus zu erklären, zieht Aristoxenus die Analogie der 

33* 
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irrationalen Intervalle in der Musik herbei, und das sind gerade 
solche Intervalle, welche der griechischen Musik eigenthümlich 
sind. Vgl. S. 418. Das kleinste rationale Intervall der alten 
Musik ist die uns fremde enbarmonische diecic, die Hälfte des 
Halbtones, das Viertel des Ganztones, das Drittel eines unserer 
Musik ebenfalls fremden stark verminderten Ganztones. Da nun 
die kleinste rationale Zeitgrösse der Rlıythmik der χρόνος πρῶτος 
ist, so wird in Beziehung auf die Grösse folgende Analogie zwi- 
schen rationalen rhytlimischen Zeitgrössen und rationalen Inter- 
vallen stattfinden: 


χρόνος πρῶτος. . . . 1 diecıc, enharm. Viertelton. 
χρόνος δίτημος. . . . 2 διέςεις, Halbton. j 
χρόνος Tpienuoc . . . . 95) διέςεις, verminderter Ganzton. 
χρόνος τετράτημος. . . 4 διέςεις, Ganzton. 


Alle diese Intervallgrössen lassen sich in geraden Zahlen als 
multipla der δίεσις, ebenso die ‚analog gesetzten Zeitgrössen als 
multipla des χρόνος πρῶτος ausdrücken. ‚Es gibt nun aber auch 
einige Intervalle, deren Grösse sich, wie Aristoxenus sagl, nur 
nach Bruchtheilen der diecic ausdrücken lassen, nämlich Intervalle 
von 14 diecıc, 11 diecıc, 24 διέςεις, 3% διέςεις. $ 38. Die hier 
zu Grunde liegende kleinste Maasseinheit ist ein in der Praxis 
nicht vorkommendes Intervall vom Umfange der Drittel-diecıc (dw- 
δεκατημόριον τόνου) und der halben diecıc; es ist an sich ein 
ἀμελῴδητον und hat nur Realität in Verbindung mit einem ratio- 
nalen Intervalle, denn die in der Praxis vorkommende Intervall- 
grösse von 14, 14, 24 διέςεις ist eben die Summe oder die Dif- 
ferenz eines rationalen Intervalles und der kleinen bloss imaginä- 
ren Drittel-diecıc (δωδεκατημόριον τόνου) oder der halben diecıc 
(Y=1+4, 43=3—}). 

Gerade so, sagt Aristox. S. 11, 8, muss auch das Irrationale der 
Rhythmik aufgefasst werden. Dem genannten ἀμελῴδητον der 
Musik (der Drittel- und halben diecıc) analog müssen wir ein 
kleines in der Praxis der Rhythmik nicht vorkommendes Zeittheil- 
chen annehmen. 


Imaginäres ἀμελῴδητον ImaginäresZeittheil- 
chen. 
Drittel-diecic (δωδεκατημόριον τόνου) ... Drittel-Xpövoc-npwroc. 
halbe dDliedic ». 2.2004 cu ri halber χρόνος πρῶτος. 


Aber ein einzelner halber χρόνος πρῶτος (Sechszehntel) und ein 
einzelner Drittel-xpövoc-rpwroc kommt gleich dem entsprechen- 
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den ἀμελώδητον in der Praxis nicht vor. Wohl aber gibt es 
nach der von Aristoxenus zwischen dem harmonisch und dem rhytlı- 
misch Irrationalen statuirten Analogie in der Rhythmik irrationale 
Zeitgrössen, welche die Summe oder die Differenz einer rationa- 
len Zeitgrösse und eines halben oder Drittel-xpövoc-npwroc sind, 
2. B. die Summe eines χρόνος πρῶτος und eines halben χρόνος 
πρῶτος -εΞ 14 χρόνος πρῶτος, oder die Summe eines χρόνος 
πρῶτος und eines Drittel-xpövoc-npwtoc = 14 xp. πρ. oder die 
Differenz eines χρόνος πρῶτος unıd eines Drittel-xpövoc-rpWToc 
=1—4=3xp np. 

χρόνος ἄλογος von 14 xp. πρ. 

χρόνος ἄλογος von 14 xp. πρ. 

χρόνος ἄλογος von % Xp. πρ. u. 5. W. 
Dass wir den Aristoxenus richtig interpretirt und aus seiner Ana- 
logie des Harmonischen und Rhythmischen die richtigen Folgerungen 
für die Grösse der irrationalen Zeitwerthe gezogen, dafür können 
wir an Aristoxenus’ übriger Darstellung die Probe machen. Denn 
den hier entwickelten χρόνος ἄλογος von 14 xp. mp. finden wir 
in unserer Stelle des Aristoxenus S. 10, 2] als das für die Irratio- 
nalität von ihm angeführte Beispiel wieder. Für die auf die Maass- 
‚einheit des Drittel-xpövoc-npWroc zurückzuführenden irrationalen 
Zeiten wird zwar in unserer Stelle, die nur eine vorläufige Anti- 
cipation der später genauer auszuführenden Lehre von der rhytbmi- 
schen Irrationalität ist, von Aristoxenus kein Beispiel angeführt; 
dass er aber nichts desto weniger gerade solche χρόνοι ἄλοτοι 
im Sinne hat, geht daraus hervor, dass er für dieselben die Ana- 
logie des δωδεκατημόριον (d. i. der Drittel-diecic) ausdrücklich 
und zwar an erster Stelle anführt. S. 11, 15. 


Auch in unserem heutigen Gesange kommen die genannten 
χρόνοι ἄλογοι vor. Der χρόνος ἄλογος von 1} xp. πρ. ist unser 
punetirtes Achtel I Xpövor ἄλογοι von % Xp. πρ. sind unsere 
Achtel-Triolen-Noten u al 
ἐν N 
3 3 Exp. mp. 

Χρόνοι ἄλογοι von 14 oder # xp. πρ. sind unsere Viertel-Triolen- 
Noten “ΝΣ 
4 4 2 


Exp. πρ. 
Aristoxenus spricht bei den χρόνοι ἄλογοι nicht ausdrück- 
lich von Silben, sondern nur von χρόνοι schlechthin. Ihr Vor- 
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kommen im sprachlichen Rhythmizomenon oder der Poesie erhellt 
aus Dion. comp. verb. 17. 20 und Bacch. Mus. p. 24, wo von 
einer cuAAoßn μακρὰ βραχυτέρα οὖςα τῆς τελείας (d. i. διεήμου 
μακρᾶς), welche die ῥυθμικοί „aAoyov“ nennen, die Rede ist. 


ἃ 44. 


Die Silben als Bestandtheile des Rhythmizomenons im besonderen. 


1. Dionysius und die Metriker über die Silbenlängen.*) 


Wir lesen bei Dionys. comp. verb. 11: Ἢ μὲν mein λέξις 
οὐδενὸς οὔτ᾽ ὀνόματος οὔτε ῥήματος βιάζεται τοὺς χρόνους οὐδὲ 
μετατίθηειν, ἀλλ᾽ οἵας παρείληφε τῇ φύςτει τὰς ευλλαβὰς τάς τε 


“ μακρὰς καὶ τὰς βραχείας, τοιαύτας φυλάττει. ἣ δὲ ῥυθμικὴ καὶ 


μουεικὴ μεταβάλλουειν αὐτὰς μειοῦςαι καὶ αὔξουςαι, ὥςτε πολ- 
λάκις εἰς τὰ ἐναντία μεταχωρεῖν᾽ οὐ τὰρ ταῖς ευλλαβαῖς ἀπευ- 
θύνουςει τοὺς χρόνους, ἀλλὰ τοῖς χρόνοις τὰς ευλλαβάς. Die 
Prosarede nimmt die Silbenquantität, wie sie durch die Sprache 
an sich gegeben ist, ohne die Längen und Kürzen in ein aus 
ihrer sprachlichen Natur nicht folgendes Zeitmaass einzuzwängen, 
sie bestimmt die Zeitdauer nach der natürlichen Silbenbeschaffen- 
heit. Die Rhytlmik und Musik aber bestimmt die Silben nach 
χρόνοις, d. i. nach Zeitmaassen, welche aus dem Begriffe des 
Rhythmus folgen, sie verändert die natürliche Prosodie der Längen 
wie der Kürzen, indem sie diese bald über die gewöhnliche Sil- 
bendauer hinaus ausdehnt, bald in ihrem Zeitumfange verringert; 
oft gehen sogar Längen und Kürzen in einander über, d. h. sie 
erhalten den gleichen Zeitumfang. ‚Im 17ten Capitel gibt Diony- 
sius ein Beispiel dieser in der Rhythmik vorkommenden Modifi- 
cation der Zeitdauer; er redet hier von einer μακρὰ τελεία (der 
gewöhnlichen zweizeitigen Länge) und einer verkürzten μακρά, 
welche βραχυτέρα τελείας ist; diese Verkürzung gehört also der- 
jenigen Kategorie an, welche Dion. e. 11 als μειοῦςθαι bezeich- 
net. Indem wir die Ausdrücke μειοῦςθαι, αὐξάνεςθαι und τελεία 
aufnehmen, werden wir die von Dionysius angedeuteten Silben- 
formen der Rlıythmik folgendermassen bezeichnen können: 

΄ μακρὰ ηὐξημένη βραχεῖα ηὐξημένη 

μακρὰ τελεία βραχεῖα τελεία 
μακρὰ μεμειωμένη βραχεῖα μεμειωμένη. 


*, Supplement 8. 22. 24. 


». 
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Schon zu Dionysius Zeit scheint das von den alexandrinischen 
Grammatikern ausgebildete System der Metrik auf die ηὐξημέναι 
und μεμειωμέναι cuAAaßai keine Rücksicht genommen, sondern 
bloss von den τελεῖαι geredet zu haben; denn wenn Dionysius 
von anderen als diesen spricht, so beruft er sich nicht auf die 
uerpikoi, sondern auf die ῥυθμική oder die ῥυθμικοί. Die uns 
erhaltenen Metriker sprechen — wenigstens da, wo sie von den 
einzelnen Metren reden — nur von zweizeitigen Längen und ein- 
zeitigen Kürzen. Wir haben darauf schon Abtheilung 1 $ 11 
als auf eine das System der alexandrinischen Grammatiker charak- 
terisirende Eigenthümlichkeit hinweisen müssen: was man auch 
immerhin von diesen gelehrten, fleissigen und in allen ihren Ar- 
heiten wohlmeinenden Männern Gutes und Vortheilhaftes denken 
mag, und wie dankbar wir ihnen auch für die Ueberlieferung so 
vieler alter metrischer Kategorieen sein müssen, ihre Beschrän- 
kung auf eine blos 1- und 2-zeitige Silbenmessung ist Unwissen- 
heit und Leichtsinn, der sich schwerlich entschuldigen lässt; denn 
wie nahe lag es, irgend einen Rhythmiker zur Hand zu nehmen 
und sich daraus belehren zu lassen! Weshalb konnten sie dies 
nicht ebensogut wie der Rhetor Dionysius von Ialikarnass? Es 
hat sich aber jene Vernachlässigung der Rhythmik an ihnen in 
der empfindlichsten Weise gerächt, denn sie hat bei ihnen schliess- 
lich zu hässlichen CGonsequenzen (z. B. zur antispastischen Mes- 
sung) geführt, um derentwillen ihr ganzes metrisches System auch 
mit dem Guten, was darin ist, von G. Hermann und den Späteren 
ganz und gar verworfen und vernachlässigt worden ist. 

Indess hat doch einer von den Metrikern (seinen Namen ken- 
nen wir nicht, aber vielleicht ist es Heliodor) wenigstens in der 
Einleitung seiner metrischen Schrift darauf aufmerksam gemacht, 
dass die Rhythmiker sich nicht auf bloss ein- und zweizeilige 
Messung beschränken. Er ist die gemeinsame Quelle für die No- 
lizen, welche wir in den Prolegomena zu den Scholien Hephä- 
stions, bei Marius Victorinus und Diomedes über diesen Punet 
linden. Wir lesen bei Longin Proleg. p. 84 und Mar. Viet. p. 53: 

Διαφέρει ῥυθμοῦ τὸ μέτρον ἣ τὸ μὲν μέτρον πεπηγότας 
Differt autem rhythmus a melro .... quod metrum cerlo nu- 
ἔχει τοὺς XPÖVOUC . ...., 
mero syllabarum vel pedum finitum sit, 
ὁ δὲ ῥυθμὸς ὡς βούλεται ἕλκει τοὺς χρόνους, 
rhythmus autem . . . ul volet protrahil lempora, 
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πολλάκις τοῦν Kal τὸν βραχὺν χρόνον ποιεῖ μακρόν. 

ita ut brevelempus plerumque longum efficiat, longum contrahat. 
Den’ Anfang dieser Stelle finden wir in der Metrik des Diomedes 
p. 423: Distat enim metrum a rhythmo, quod melrum certa qua- 
fitate ac numero syllabarum temporumque finitur ..., die bei 
Longin und Marius Victorinus folgenden Worte lesen wir im zwei- 
ten Buche des Diomedes in der Stelle vom Rhythmus der Rhetorik 
p- 468 Keil: Ahythmi certe dimensione temporum terminantur et pro 
nostro arbitrio [ὡς βούλεται, ul volet] nune brevius artari [longum 
contrahat] nunc longius provehi [ protrahit tempora) possunt. 

Es wird kein Zweifel obwalten können, dass dies Alles aus 
einer gemeinsamen griechischen Quelle stammt. Unter den χρόνοι 
des Longin und den Z/empora des Victorin sind die Silbenzeiten 
zu verstehen (vgl. μέτρον ἔχει τοὺς χρόνους). Bei Diomedes 
heisst es rhythmi statt fempora, aber dies ist wohl nur auf Rech- 
nung des flüchtigen Excerpirens zu setzen, im Originale war 
sicherlich das protrahi auf die tempora bezogen, welche unmittel- 
bar vorher (dimensione temporum) erwähnt werden. 

„Wie der-Rhythmus will (pro nostro arbitrio) nimmt er bald 
Dehnungen, bald Verkürzungen der Silben vor, oft verlängert er 
die Kürze und ebenso verkürzt er die Länge“. Das ist es, was 
wir aus dem Berichte dieser Metriker erfahren. 

Sind wir bier über das Vorkommen einer verkürzten Länge 
und einer verlängerten Kürze belehrt, so lernen wir aus einer 
anderen Stelle des Mar. Viet. p. 49, dass in der melischen Poesie 
auch eine verlängerte Länge und eine verkürzte Kürze gebräuch- 
lich ist. Musici qui temporum arbitrio syllabas committunt in 
rhythmiecis modulationibus aut Iyricis cantionibus per circuitum 
longius extentae pronuntiationis tam longis longiores, quam rur- 
sus per correptionem breviores brevibus proferunt.*) Dasselbe ist 
auch in einem kurz vorausgehenden Satze gesagt: Musici non 


*) Cäsar versucht, an diesen Stellen in allerlei Weise herumzu- 
mäkeln und müht sich ab, den richtigen Sinn zu entstellen: es solle 
darin vom langsameren oder rascheren Tempo die Rede sein — oder 
es beziehen sich jene Stellen nicht auf den rhythmischen Silbenwerth, 
sondern auf die durch hinzutretende Consonanten verläugerte Zeitdauer 
der Vocale; von einer drevi brevior solle hier gar nicht gesprochen sein. 
Wir halten es um so weniger der Mühe werth, auf solch griesgrämliche 
Deuteleien näher einzugehen, weil Cäsar alle diese verschiedenen rhythmi- 
schen Silbenwerthe, für welche er die Metriker nicht als Zeugen gelten 
lassen will, schliesslich süämmtlich als richtig gelten lässt und selber viel- 
fach nach unseren Vorgange damit operirt. 
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omnes inter se longas aut breves pari mensura consistere (vgl. 
Aristox. ap. Psell 1 μεγέθη μὲν γὰρ χρόνων οὐκ dei τὰ αὐτὰ 
κατέχουςειν αἱ cuAkaßai), siquidem et brevi breviorem et longa 
longiorem dicant posse syllabam fieri. 

Wir haben in diesen Stellen die Belege für die vorher aus 
‚Dionysius’ Berichte gefolgerten Silbenarten: 

1) μακρὰ ηὐξημένη] Musiei in Iyricis cantionibus per eircuitum 
longius extentae pronunliationis longis longiores proferunt. 
— Longa longiorem dicunt posse syllabam fieri. — Hierher 
gehören die vom Anonymus de mus. $ 83 angeführten ge- 
dehnten Längen: die dreizeilige, vierzeitige und fünfzeitige. 

2) μακρὰ τελεία. 

8) μακρὰ μεμειωμένη] Rhythmus longam contrahit. Wir ler- 
nen zwei Arten einer solchen verkürzten Länge als οχρό- 
vor ἄλογοι“ kennen, nämlich aus Dionysius ce. 17 u. 20 die 
verkürzte irrationale Länge des Dactylus und Anapästes, aus 
Bacchius p. 25 einen Spondeus, dessen leichter Tacttheil 
eine verkürzte irrationale Länge ist. Von beiden Längen 
heisst es, dass sie kürzer als die zweizeilige u aber 
länger als die einzeitige Kürze seien. 

4) βραχεῖα ηὐξημένη] πολλάκις γοῦν καὶ τὸν βραχὺν ποιεῖ μα- 
κρόν. --- Breve tempus plerumque longum: effeit. 

5) βραχεῖα τελεία. 

6) βραχεῖα μεμειωμένη] Musici in Iyrieis cantionibus per cor- 
reptlionem breviores brevibus proferunt. — Brevi breviorem ... 
dieunt posse syllabam ΠΟΤῚ. 


‘ 


2. Aristoxenus über das Silbenmaass. 
a. Die Länge ist das Doppelte der Kürze. 

„„ Huıcu μὲν γὰρ κατέχειν τὴν βραχεῖαν χρόνου, διπλάξςιον 
δὲ τὴν μακράν“΄, so lautet ein von Psellus fr. 1 (5. 4, 27) uns über- 
lieferter Satz des Aristoxenus. Der Satz ist zwar abgebrochen, aber 
wir sehen, dass es Aristoxenus’ Ansicht ist: „Die rhythmische 
Länge hat die doppelte Zeitdauer der rhythmischen Kürze“. Dies 
ist das Zeitmaass, welches der ῥυθμοποιός den Silben als Be- 
standtheilen des Rhythmizomenons anweist. Wir glauben nun zwar: 
auch abgesehen von dem Rhythmus, auch in der Prosa komme 
den Silben dies Zeitmaass zu; aber darin täuschen wir uns. Dass 


die lange Silbe auch in der Prosa länger als die Kürze ist, das: 


ist Thatsache; aber die Ansicht, dass wir beim Sprechen der 
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langen Silbe eine gerade noch einmal so lange Zeit als der kur- 
zen Silbe widınen, diese Ansicht wird sich nicht bewähren, wenn 
wir genau auf die Prosodie unseres Sprechens aufmerken. Wir 
gewahren alsbald, dass die Differenz zwischen der Zeitdauer der 
Länge und Kürze geringer ist als 2 und 1; aber wie gross die 
Differenz ist, vermögen wir nicht genau anzugeben. Dass die 
Sprache 2 Kürzen zu Einer Länge contrahirt, kann hier nicht 
entscheidend sein, denn sie contrahirt auch 1 Länge und 1 Kürze 
oder sogar 2 Längen zu Einer einzigen Länge. Aristoxenus setzt 
Harm. p. 3. 9 den Unterschied zwischen dem Sprechen (φωνὴ Ao- 
yırn) und dem Singen (φωνὴ διαςτηματική) auseinander und 
hieraus sehen wir deutlich, dass es auch Aristoxenus’ Ansicht ist, 
dass die Silbenzeiten in der φωνὴ λογική der Zeitdauer nach 
nicht bestimmbar sind. Das Zeitverhältniss 1:2 haben die Silben 
nur als Bestandtheile des Rhythmizomenon in der quantitirenden 
Poesie; erst die Dichter haben ihnen dies Maass aufgeprägt: sie 
haben die zwar an sich durch Länge verschiedenen, aber nicht 
nach festem Maasse gemessenen Elemente der Sprache jenem 
festen und bestimmten rhytlimischen Zeitmaasse unterworfen. Wa- 
rum aber haben sie die verschiedenen Silben gerade nach dem 
Verhältnisse 1:2 regulirt? Die Antwort ist leicht: weil gerade 
dies Verhältnis ‘das einfachste .war; jedes andere, z. B. 2:5, 
3:4, 1:3 u. 5. w., würde complieirter sein und unserem rhytlmi- 
schen Gefühle weiter abliegen. 


b. Verschiedenheit der Längen ımd Verschiedenheit der Kürzen. 


Der aristoxenischen Stelle, die wir vorher anführten, gehen 
die Worte voraus: μεγέθη μὲν γὰρ χρόνων οὐκ dei τὰ αὐτὰ 
κατέχουειν αἱ ευλλαβαί, λόγον μέντοι τὸν αὐτὸν ἀεὶ τῶν μετέ- 
θων, d.h. die Länge verhält sich zwar immer in ihrer Zeitdauer 
zur Kürze wie 2:1, aber nicht jede Länge ist der Länge, 
nicht jede Kürze der Kürze in ihrer Zeitdauer gleich, 
es gibt verschieden grosse Längen und verschieden grosse Kürzen. 
Aus diesem Grunde, sagt Aristoxenus, könne man nicht, wie es 
Frühere gethan hätten*), die Silbe als rhytlimische Maasseinheit 
hinstellen, denn der Rhythmus sei etwas Festes, Stätiges, er be- 


*, Dies thut auch noch Aristoxenus’ Lehrer Aristoteles, wenn er 
Metaphys. 13, 1 von kleinsten Maasseinheiten sprechend folgende Bei- 
spiele derselben angibt: οἷον ἐν ἁρμονία biecie,..... ἐν δὲ ῥυθμοῖς Bacıc 
(= cnueiov des Arıstoxenus 8. 8. 48) καὶ εὐλλαβή. Der χρόνος πρῶτος 
'st sonut erst von Aristoxenus aufgestellt. 


“ 
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dürfe daher auch einer festen, stäligen Maasseinheit. Da die 
Kürze nicht der Kürze und die Länge nicht der Länge gleich sei, 
da die Kürzen und ebenso auch die Längen in ihrer Zeitdauer 
differiren, so bedarf man einer anderen Maasseinheit. Als solche 
stellt er den χρόνος πρῶτος hin, ein rhytlmmisches Zeitinaass, das 
wir zunächst in unserem Gefühle haben. Wir werden uns von 
dem χρόνος πρῶτος des Aristoxenus eine ganz genaue Vorstel- 
lung machen, wenn wir dabei an das Achtel unserer Musik den- 
ken. Auch wir bestimmen die meisten Tacte nach „Achteln“; 
wir reden von einem Dreiachtel-, Sechsachtel-, Neunachtel-Tacte 
und verstehen unter diesen Achteln die gleichen Zeittheile oder 
Zeitabschnitte, welche unser Gefühl in einem solchen Tacte unter- 
scheidet und nach deren Anzahl dasselbe den ganzen Tact be- 
misst. Genau dasselbe bedeutet der χρόνος πρῶτος des Aristo- 
xenus; was wir Modernen einen 3-, 6-, 9-Achteltact nennen, 
heisst bei Aristoxenus ποὺς Tpicnuoc, ἑξάςημος, Evveacnuoc, Wo- 
bei die Zahl τρι, ἐξ, &vvea u. s. w. die Anzahl der χρόνοι πρῶ- 
tor angibt. 

Es ist nun freilich in der griechischen Poesie das Gewöhn- 
liche, dass die ideelle rhythmische Maasseinheit oder der χρόνος 
πρῶτος mit der kurzen Silbe, und der χρόνος dicnuoc oder die 
doppelte Zeitgrösse des χρόνος πρῶτος mit der langen Silbe als 
dem Doppelten der Kürze zusammenfällt. Der δάκτυλος ist ein 
ποὺς τετράεημος, jede Kürze desselben ein χρόνος πρῶτος, 
jede Länge ein dicnuoc. Aber es gibt auch kürzen, welche mit 
dem Maasse des χρόνος nicht übereinkommen und ebenso auch 
Längen, welche länger oder kürzer als der χρόνος dicnuoc oder 
als die Zeitdauer zweier χρόνοι πρῶτοι sind. Und eben deshalb 
sagt Aristoxenus, dass nur der χρόνος πρῶτος, aber nicht die 
kurze oder lange Silbe die rbythimische Maasseinheit sein könne. 

Boeckh stellt die Ansicht auf, dass die wechselnde Zeitgrösse 
der, rhythmischen Kürze und ebenso auch der rhythmischen Länge 
von dem Tempo, in welchem eine rhythmische Composition ge- 
nommen wird, oder, wie die Alten sagen, von der dywyn. ab- 
hänge. Declamiren oder singen wir ein Gedicht lebendiger und 
feuriger, so nehmen wir ein schnelleres Tempo und weisen den 
einzelnen Silben eine kürzere Zeitdauer an; wollen wir ein Ge- 
dicht gemessener und feierlicher vortragen, so wählen wir ein 
langsameres Tempo und gestatten den einzelnen Silben eine längere 
Zeitdauer. Aber es ist leicht nachzuweisen, dass Aristoxenus, 
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wenn er von der Verschiedenheit der Kürzen untereinander und von 
der Verschiedenheit der Längen untereinander redet, nicht die 
Verschiedenheit des Tempos im Auge hat. Denn er sagt an einer 
anderen bei Porphyr. ad. Ptol. (S. 15) erhaltenen Stelle: „Ob- 
wohl der χρόνος πρῶτος ein stätiges Zeitmaass ist, so hat er doch 
keine absolut bestimmte Zeitdauer, sondern nimmt je nach der 
Verschiedenheit des Tempos eine verschiedene Zeitgrösse an. 
Aber so wie eine bestimmte rbythmische Composition, z. B. ein 
trochäischer Rhythmus, in einem bestimmten Tempo genommen 
wird, so erhält auch der χρόνος πρῶτος und ebenso auch der 
χρόνος dicnuoc u. s. w. und der ganze Tact, von welchem der 
πρῶτος die Maasseinheit bildet, eine ganz bestimmte feste Zeit- 
dauer, die so lange dieselbe bleibt, als man dasselbe Tempo inne- 
hält.“ Wäre nun, wie man annimmt, die von Aristoxenus sta- 
tuirte Verschiedenheit der Kürzen unter sich und der Längen 
unter sich keine andere, als die durch das schnellere oder ra- 
schere Tempo hervorgebrachte Verschiedenheit in der Silbendauer, 
wie könnte dann Aristoxenus so energisch behaupten, dass die 
Silbe ihrer wechselnden Zeitdauer wegen keine rhythmische Maass- 
einheit sein könne und dass vielmehr der χρόνος πρῶτος als 
rbytbmische Maasseinheit angenommen werden müsse? Die wech- 
selnde Zeitdauer der Kürze wäre ja alsdann .keine andere als die 
wechselnde Zeitdauer des χρόνος πρῶτος, nämlich eine. durch 
das Tempo bedingte, und könnte ebenso gut. wie der. χρόνος 
πρῶτος eine rhythmische Maasseinheit sein. — Gerade daraus, 
dass Aristoxenus für den χρόνος πρῶτος eine durch das Tempo 
bedingte wechselnde Zeitdauer slatuirt, trotzdem aber ihn als 
stätige rhyllinische Maasseinheit hinstellt, dagegen die Silbe wegen 
ihrer wechselnden Zeitdauer für unfähig erklärt, als rbythmische 
Maasseinheit zu dienen, — gerade hieraus folgt, dass die wech- 
selnde Zeitdauer der Kürzen und ebenso auch der Längen eine 
andere sein muss als die durch das Tempo bedingte, dass diese 
Verschiedenheit der Silben auch beim Festhalten des- 
selben Tempos, bei welchem der χρόνος πρῶτος eine 
constante Zeitgrösse ist, stattfindet. 

Der Sachverhalt also ist nach Aristoxenus dieser: Eine Com- 
position z. B. im trochäischen Rhythmus, also im ποὺς Tpicnuoc 
oder im Dreiachtel-Tacte, wird in einem bestimmten Tempo ge- 
hommen und festgehalten. Dann haben alle Tacte genau dieselbe 
heitgrösse und jeder χρόνος πρῶτος ist genau den übrigen χρό- 
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vor πρῶτοι gleich. Der χρόνος πρῶτος wird zunächst durch die 
kurze Silbe ausgedrückt. Aber nicht jede kurze Silbe der Com- 
position braucht jeder anderen in ihr vorkommenden kurzen Silbe 
gleich zu sein, es kann z. B. vorkommen, dass eine oder die an- 
dere Kürze kürzer als der χρόνος πρῶτος ist. Ebenso haben die 
meisten Längen einer Composilion den Umfang des χρόνος dicn- 
μος oder zweier χρόνοι πρῶτοι, aber es ist nicht immer jede 
Länge der Länge gleich, es können in derselben Composition auch 
Längen vorkommen, welche kürzer öder länger sind als der χρόνος 
dicnuoc. Und zwar dies Alles unter Einhaltung ein und dessel- 
ben Tempos. . 


e, Maassebestimmung der verschiedenen Längen und der verschiedenen 
Kürzen. 

Ausser der einzeiligen Kürze und der zweizeitigen Länge, 
welche immer für die am häufigsten vorkommenden Silbengrössen 
angesehen werden müssen, lassen-sich nur die verlängerten Längen 
und die- verkürzten Längen aus den directen Nachrichten der 
Alten, die wir der vorliegenden Uebersicht hinzugefügt haben, 
belegen. Ueber die verkürzte Kürze und die. verlängerte Kürze 
stehen uns keine ausdrücklichen Daten zu Gebote, doch sind diese 
aus dem schon im Anfange dieses $ angeführten Satze des Ari- 
stoxenus zu entnehmen: 

„Die Länge ist immer das Doppelte der Kürze“. 

Nach Aristoxenus ist: der χρόνος πρῶτος . die Maasseinheit, 
nach welcher der Rhythmus zu bemessen ist, nicht die Silbe. 
„Denn ein Maass muss eine constanlte Grösse sein, die Silbe aber 
ist kein constantes Zeilmaass, denn die Kürze ist nicht der Kürze, 
die Länge nicht der Länge gleich, nur das Verhältniss der Länge 
zur Kürze ist immer dasselbe, da die Länge das Doppelte der 
Kürze ist.“ 

Könnten die vorher aufgeführten Berichte der Metriker, welche 
von einem ὡς βούλεται, μέ volet, pro nosiro arbitrio“ reden, 
den Anschein gewähren, als ob der antike ῥυθμοποιός in Iyricis 
cantionibus mit derselben Freiheit und Unbekümmertheit um die 
natürliche Silbenquantität verfahren hätte, wie der moderne, so 
lernen wir aus dem vorstehenden Satze des Aristoxenus eine 
Schranke kennen, innerhalb deren sich bei den Alten die Frei- 
heit der den χρόνος πρῶτος und dicnuoc überschreitenden Sil- 
benverlängerung und Silbenverkürzung gehalten hat. Bei aller 
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Verschiedenheit der Silbendauer ist die Länge immer das Doppelte 
der Kürze. Aus der den Aristoxenischen Worten geht hervor, 
dass es nicht Aristoxenus selber ist, welcher diesen Satz zuerst 
aufgestellt hat, sondern dass derselbe eine längst vor ihm von den 
παλαιοί, gegen die er sich an dieser Stelle (Psell. $ 1) richtet, 
formulirte und bei Allen als bekannt vorausgesetzte Regel ist.. Vgl. 
S. 522 Anm. Aber Aristoxenus macht diesen Satz entschieden auch 
zu dem seinen. Leider bricht gerade an dieser Stelle dag Aristoxe- 
nische Fragment ab und wir besitzen die Regel nicht mehr voll- 
ständig, denn offenbar fehlt eine Limitation, ohne die der Satz 
nicht richtig sein kann. Denn in absoluter Allgemeinheit gefasst, 
dass die Länge immer und überall das Doppelte der Kürze ist, 
würde er eine mathematische Absurdität sein. Nach derselben 
Stelle des Aristoxenus hat die Länge und ebenso auch die 
Kürze verschiedene Grössen. Die Grösse der Kürze ist bald a, bald 
b, bald e, die Grösse der Länge bald A, bald B, bald ὦ. Hat 
nun die Länge A die doppelte Grösse von der Kürze a, so kann 
die Länge A nicht das Doppelte der Kürze b und der Kürze ce 
sein, denn a, b, c sind verschiedene Zeitgrössen. Das „immer“ 
muss also in irgend einer Weise limitirt sein. Es lässt sich diese 
Limitation ausfindig machen. Dass sie folgende sei: „Die Länge ist 
immer das Doppelte der Kürze bei gleicher dywyn oder gleichem 
Tempo“, dürfen wir nicht annehmen. Denn es ist schon oben 
gezeigt, dass nach Aristoxenus die Kürze und die Länge im Gegen- 
salze zum χρόνος πρῶτος und dicnuoc auch bei gleicher ἀγωτγή, 
d. i. bei Festhaltung desselben Tempos die wechselnden Grössen 
a,b, c, A, B, C haben. 

Die zu ergänzende Limitation kann auch nicht folgende sein: 
„Die Länge ist immer das Doppelte der Kürze in ein und der- 
selben rhythmischen Composition.‘“ Dies. würde nichts anderes 
heissen als folgendes: in der Einen rhythmischen Composition ist 
die Länge immer —=A, die Kürze τες ἃ τες ὁ Α, in einer anderen 
rhythmischen Composition ist jede Länge = B, jede Kürze 
=b=}Bau. 5. f. In diesem Falle würde die Kürze a gerade 
so gul eine constante Maasseinheit des Rhythmus sein wie der 
χρόνος πρῶτος, der, wie Aristoxenus ap. Porphyr: sagt, an sich 
eine variabele Grösse ist, aber in dem Falle, dass irgend eine 
rhythmische Composition, der er angehört, z. B. eine trochäische, 
in einem bestimmten Tempo festgehalten wird, zu einer constanten 
Grösse wird und daher als constante Maasseinheit des jedesma- 
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ligen rhythmischen Ganzen dienen kann. Wäre innerhalb der- 
selben rhythmischen Composition oder innerhalb eines grösseren 
Abschnittes derselben die Kürze immer — a, so könnte sie für 
diese rhytlimische Composition als constante Silbengrösse gerade 
so gut wie der χρόνος πρῶτος fähig sein, als rhythmische Maass- 
einheit zu fungiren. Aber diese Fähigkeit der Silbe wird von 
Aristoxenus in Abrede gestellt. 

So ist also weder bei Festhaltung derselben dywyn, noch 
innerhalb desselben rhythmischen Ganzen die Länge immer das 
Doppelte der Kürze. Es bleibt nichts übrig, als bei der Länge 
und Kürze, die sich immer wie 2= 1 verhalten, an die auf- 
einander folgende Länge und Kürze desselben Tactes 
zu denken. Wir sagen desselben Tactes, denn wenn wir schlecht- 
hin sagten: die Länge ist immer das Doppelte der ihr benach- 
barten Kürze, so würde dies wieder dahin führen, dass inner- 
halb eines nach demselben χρόνος πρῶτος tactirten rhythmischen 
Ganzen jede Länge das Doppelte jeder Kürze wäre, was, wie 
gezeigt, nicht der Fall ist. Statt des Tactes an das κῶλον oder 
den Vers als Limitation zu denken, liegt bei weitem nicht so 
nahe, doch würde auch dann, wenn wir dies letztere annähmen, 
nichts desto weniger auch für den einzelnen Tact der Satz, dass 
die Länge das Doppelte der Kürze ist, seine Gültigkeit haben. 

Dionysius berichtet (S. 24) von einem dem Trochäus im Rhyth- 
mus gleichstehenden, also dreizeitigen Dactylus, dessen Länge eine 
verkürzte irrationale Länge ist. Nach jenem Satze des Aristoxe- 
nus muss sie das Doppelte der ihr benachbarten Kürze desselben 
Tactes sein, und hiernach muss der ganze Dactylus folgendes 
Silbenmaass haben: 


Er 


— 


Et 


4 ist das Doppelte von 4. Es sind dies zwei irrationale Zeitwerthe, 
deren Maasseinheit der imaginäre -Drittel-xpövoc-npWroc ist, das 
Analogon der Drittel-Diesis oder des δωδεκατημόριον τόνου, von 
welchem Aristoxenus in der oben (bei den irralionalen Silben) 
erläuterten Stelle gehandelt hat. 

Wie hier ein Dactylus aus seinem vierzeitigen Maasse zum 
(reizeitigen verkürzt und dadurch dem Rhythmus des dreizeitigen 
Trochäus gleichgestellt wird, so kann umgekehrt der Trochäns 
aus seinem dreizeitigen Maasse zum vierzeiligen verlängert und da- 
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durch dem vierzeiligen Dactylus im Tacte gleichgestellt werden, 
Ein solcher verlängerter Trochäus kann nun bei den Alten nicht 
* die Silbengrösse 





δ Au 

Ni 

ri 

v 

gehabt haben, denn „die Länge ist immer das Doppelte (nicht das 


Dreifache) der benachbarten Kürze desselben Tactes“‘. Das Silben- 
maass muss vielmehr folgendes, sein: 


Es mag diese vorläufige Andeutung der späterhin von uns 
weiter auszuführenden Thatsachen zunächst zur Erläuterung des- 
sen dienen, was wir aus Aristoxenus, Dionysius und den Metri- 
kern über die Silbenverschiedenheit erfahren haben. Alle diese, 
das ein- und zweizeitige Maass nicht erreichenden Silben von 3, 
4, 5 sind χρόνοι ἄλοτοι, d. i. sie lassen sich nur vermittelst 
eines Bruchtheiles des χρόνος πρῶτος bestimmen, und zwar ist 
dies Bruchtheil das dem δωδεκατημόριον τόνου analog stehende 
Dritutheil des χρόνος πρῶτος. Unter ihnen ist die Silbe 

3 
eine irrationale verkürzte Kürze (Mar. Viet.: „per correptionem | 
breviores brevibus proferunt“); die ihr benachbarte Länge 


4 


welche das Doppelte von ihr beträgt, ist eine irrationale verk irzte 
Länge (Mar. Vict.: „Ahythmus longam contrahit“). Die lurze 


Silbe 

4 

ΝΜ, . 
ist die irralionale verlängerte Kürze, von der es bei Longin h 'isst: | 


πολλάκις τοῦν καὶ τὸν βραχὺν ποιεῖ μακρόν und bei N arius 
Victorinus: „Ahythmus breve tempus plerumque longum ef 'cit“. 
Diese verlängerte Kürze von 4 steht der verkürzten Länge ' mn & 
völlig gleich; es trifft hier ein, was Dionysius sagt: ὥςτε m AAd- 
κις εἰς τὰ ἐναντία neraxwpeiv. — Die Länge, welcher ieser 
verlängerten Kürze $ im Tacte benachbart ist, ist, wie Ari .oxe- 
nus verlangt, doppelt so gross 


3; 
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sie ist eine irrationale verlängerte Länge, "unter die Kategorie 
derjenigen Silbengrössen gehörig, von denen es bei Mar. Vict. p. 49 
heisst: „Musici in Iyrieis cantionibus per circuitum longius exten- 
tae pronuntiationis longis longiores proferunt. 

Dass wir hier mit Dritteln des χρόνος πρῶτος (d. i. mit Drit- 
teln unserer Achtelnote) zu operiren haben, kann nicht auffallen. 
Denn auch in unserer modernen Musik ist dies gar nicht unge- 
wöhnlich. Jede Triolennote geht auf Drittel zurück: 

— — _— mn 
ΩΣ 

ἡ ἢ 43 +4 
dena von diesen Triolennoten hat eine jede genau den Werth von 
4, 4, $ der Achtelnote. Die Triolen unserer modernen Musik 
sind genau in derselben Weise irrationale rhythmische Grössen, 
wie die entsprechenden Silbenwerthe der Alten, denn sie lassen 
sich nicht ‚als Multipla derjenigen Noten, nach welchen man den 
Tact bemessen kann, ausdrücken. 

Es sind die 5. 527. 528 genannten irrationalen Silben also 
solche, welche auch in unserer heutigen Rhythmik ein Analogon 
haben. Aber die Alten haben noch eine auf die Maasseinheit des 
halben χρόνος πρῶτος zurückzuführende irrationale Länge, nämlich 


Diese Silbengrösse entspricht zwar genau unserem punctirten Achtel 
(ἢ) aber sie wird in der alten Rhythmik in einer uns unge- 
wohnten Weise verwandt. Aus Aristoxenus 5. 10, 22 und Bac- 
chius 5. 47 ergibt sich nämlich, dass die Spondeen, welche den 
Trochäen an den geraden, den lamben an den ungeraden Stellen 
beigemischt werden, zum starken Tacttheile eine zweizeitige ratio- 
nale Länge, zum schwachen Tacttheile dagegen eine verkürzte 
irrationale Länge von ἢ χρόνοι πρῶτοι haben. Dies ist die Func- 
tion der jetzt in Rede stehenden, auf die Maasseinheit des halben 
χρόνος πρῶτος zurückgeführten irralionalen Silbe. Sie bewirkt 
eine Verzögerung des schwachen Tacttheils um den Betrag eines 
halben χρόνος πρῶτος. ἢ 


*, Die Spondeen mit irrationalem leichten Tacttheile von $ xp. np. 
#ind nach den Alten πόδες ἄλογοι. Die Tacte, welche die auf einen 
Drittel-xp. mp. zurückzuführenden Silben enthalten, sind πόδες ῥητοί. 
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Die zweizeitige rationale Länge solcher unter Trochäen und 
Iamben eingemischten Spondeen kann aufgelöst werden 
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Wir weisen hierauf deshalb hin, weil sich daraus eine anderwei- 
! 

tige nothwendige Limitation des Aristoxenischen Satzes, dass die 

Länge immer das Doppelte der Kürze sei, ergibt. In dem Tacte 


11 


ἢ 


ist die (irrationale) Länge nicht das Doppelte der ihr vor- 


ausgehenden einzeitigen Kürze. 


Jener Aristoxenische Satz, dass 


die Länge immer das Doppelte der Kürze sei, wird also keine 
Geltung haben von solchen Tacten, in welchen die Länge auf die 
Kürze folgt, sondern nur in solchen, in welchen die Länge der 
Kürze vorausgeht. Wir werden ihn mithin zu fassen haben: ‚Die 
Länge ist das Doppelte der ihr folgenden Kürze.“ 


Wir finden in dem obigen Schema aber auch den Tact 


1 


3 


2 


1 


und dieser macht noch eine fernere Limitation jenes Satzes noth- 
wendig. Wir sehen hier nämlich einen mit dem leichten Tact- 
(heile beginnenden Tact vor uns, in welchem der irrationale leichte 
Tacttheil nicht das Doppelte der auf ihn folgenden im schweren 


Tacttheile stehenden Kürze ist. 


Wir werden also auf Tacte dieser 


Art jenen Satz des Aristoxenus vom Verhältniss der Länge zur 
Kürze nicht anwenden dürfen, 
schweren Tacttheile beginnenden Tacte, und ihn nunmehr folgen- 
dermaassen aussprechen müssen: 


In jedem Tacte ist die lange Ietussilbe doppelt 
so’gross als die ihr folgende kurze. 


sondern nur auf die mit dem 


Es hat sich diese Limitation des von Aristoxenus Ausgesprochenen 
ganz nothwendig aus seinen eignen Angaben über den andert- 
halbzeitigen leichten Tacttheil ergeben. Aristoxenus ist in seinem 
Ausdrucke sonst überall so bestimmt, dass wir ihn auch mit Be- 
ziehung auf das Fragment 1 des Psellus nicht der Ungenauigkeit 
in seinen Aussagen bezichtigen dürfen: das Fragment ist abge- 
rissen und die weiter folgende Darstellung des Aristoxenus, in 
der er es sicherlich an dieser näheren Limitation über das Ver- 
hältniss der Länge zur Kürze nicht hat fehlen lassen, ist ums 


verloren. 
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Im gewöhnlichen Sprechen machen wir da, wo ein Gedanke, 
ein Satz, ein selbstständiger Satztheil zu Ende ist, oder wo ein- 
zelne Wörter neben einander nachdrücklich hervorgehoben wer- 
den sollen, eine Pause. Auch beim Recitiren und Declamiren 
unserer Verse halten wir, wenn wir schön und geschmackvoll vor- 
tragen wollen, diese durch den Sinn hervorgerufenen Pausen ein. 
Eben so machen wir es beim Vortrage antiker Poesie. Hierdurch ge- 
schieht der strengen Forderung des Rhythmus kein geringer Eintrag: 
wir beachten bei diesem Vortrage zwar den rhythmischen Ictus, aber 
halten nicht überall die rhythmischen Zeiten ein, indem wir die- 
selben durch Pausen über die Gebühr erweitern. 

Die griechischen Rhapsoden haben es beim Declamiren ihrer 
Hexameter und was etwa sonst noch von Metren declamatorisch 
vorgetragen wurde, wahrscheinlich nicht anders gemacht. Die bei 
weitem grösste Zahl von Metren ist aber für den melischen Vor- 
trag bestimmt und hierbei kommt der strenge Rhythmus zu sei- 
nem vollen Rechte*). Hier in der φωνὴ διαςτηματική, wo jede 
Silbe eine längere Dauer hatte als beim Sprechen und Declamiren 
(Aristox. Harm. p. 8. 9; vgl. S. 522), hat jede Silbe ihr volles 
rlıytlimisches Maass; eine durch den Gedanken dargebotene Pause, 
wie beim Sprechen und Declamiren, wird nicht gemacht, ein 
jeder xpövoc des Rhythmizomenon schliesst sich so eng an den 
anderen, dass die zwischen ilmen liegende Zeit eine der Silben- 
dauer gegenüber verschwindende oder unendlich kleine ist. Dies 
lehrt ein aristoxenisches Fragment bei Psell. $ 6 (S. 3), in welchem 
zwischen den ἠρεμίαι und xıvnceic des, Rlıylımus unterschieden 
wird. Als ἠρεμίαι oder stätige Elemente werden hier die χρόνοι 
des Rlıythmizomenon, d. i. Silben und Töne, gefasst; als xıvn- 
ceıc die Uebergänge von einem Tone zum andern oder von einer 
Silbe zur anderen, also die zwischen zwei Tönen oder zwischen 
zwei Silben liegende Zeit. Die. ἠρεμίαι, sagt Aristoxenus, sind 
der Zeitdauer nach γνώριμοι, die neraßaceıc sind ἄγνωετοι. 

Dagegen hat der Rhythmus seine ilım eigenthümlichen, von 





Be, Bei Porphyr. ad Ptol. E 239 wird unterschieden die dvayvw- 
ςτική, μετρικῆ, ῥυθμική, d.h. der deelamatorisch-prosaische, der decla- 
matorisch-metrische und der streng (melische) rhythmische Vortrag. Die 
dort gegebenen Definitionen dieser 3 Arten sind nicht recht dentlich, 
34* 
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_ dem Gedankenzusammenhange in den meisten Fällen ganz unab- 
hängigen rhythmischen Pausen, sowohl in der Metrik wie in der 
Musik, genannt χρόνοι κενοί, fempora inania. In den erhaltenen 
Fragmenten des Aristoxenus ist von ihnen nicht die Rede, wohl 
aber bei Aristid. S. 38. 41, Anonym. de mus. S. 49; Fab. Quintil. 
9, 4, 51. 108; Augustin. de mus. 4, 2, 13. Ihre eigentliche Stelle 
haben sie am Ende einer metrischen Periode oder eines Verses, wo 
stets ein Wortende vorkommt und in den Anfängen der Poesie 
vermuthlich auch ein Satzende statt fand, sie werden aber auch 
im Inlaute des Verses angewandt, Fab. Quintil. 9, 7, 78, Augustin. 
Sie beeinträchtigen die rhythmischen Zeiten nicht, wie die 
beim Declamiren unserer Verse eingehaltenen Gedankenpausen, 
sondern sind dem Rhythmus untergeordnet, oder vielmehr Be- 
standtheile des Rhythmus, so gut wie die Silben und Töne, und 
bewirken dasselbe, was sonst durch die Dehnung der Silben und 
Töne erreicht wird. 

Ueber ihre Zulässigkeit im Metrum dürfen wir den Satz auf- 
stellen, dass sie nur da vorkommen können, wo ein Wort zu 
Ende ist, also nur zwischen dem Aus- und Anlaute zwei benach- 
barter Wörter — wahrscheinlich aber auch nicht einmal zwischen 
solchen Wörtern, welche begrifflich eine enge Einheit bilden, also 
nicht zwischen Präposition und ihrem Casus, nicht bei Enelitieis 
und Atonis u. s. w. Denn eine Pause im Inlaute des Wortes kann 
‚nicht gestattet sein, da sie die zusammengehörigen Silben aus- 
einanderreissen würde. Dieser Satz ist zwar nicht von den Alten 
überliefert, aber Alles, was dieselben uns über die Pausen im 
Einzelnen berichten, stimmt damit überein. 

Der Anonymus ὃ. 49 theilt uns an derselben Stelle, in welcher 
er von den gedehnten langen Silben spricht, ein Verzeichniss der 
χρόνοι κενοί von der einzeitigen bis zur vierzeitigen mit. Das bei 
den Alten gebräuchliche rhythmische Zeichen für die Pause ist ein 
Lambda als Abkürzung des Wortes λεῖμμα, und zwar für die einzei- 
tige ein blosses A, für die 2-, 3- und 4-zeitige ein A mit dem 
darübergesetzten Zeichen der μακρὰ dicnuoc, τρίςημος, TETPACNUOC: 

χρόνος κενὸς uovöcnuoc A (unsere Achtelpause 9) 

χρόνος κενὸς dienuoc A (unsere Viertelpanse ?) 

χρόνος κενὸς Tpicenuoc A (unsere 3-Achtelpause κα.) 

χρόνος κενὸς τετράςημος A (unsere halbe Pause „) 
Aristides sagt S. 38, dass die kurze (einzeitige) Pause λεῖμμα, die 
lange πρόςθεςις genannt werde. Diese Namen beziehen sich darauf, 
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dass die kurze durch ein blosses A, die lange durch ein A mit 
dem „Zusatze‘ des Längezeichens ausgedrückt wird. 

Zeichen für längere als 4zeitige Pausen lassen sich nicht nach- 
weisen, aber daraus folgt nicht, dass die letzteren nicht vorkamen. 
Man konnte 2 oder mehrere der angegebenen Pausezeichen durch 
ein — (ὑφέν), dessen man sich sonst zur Bindung der Noten- 
zeichen bediente, verbinden, z. B. A K, oder es genügte auch, sie 
ohne dasselbe nebeneinander zu setzen. 

Aus der Notirung des hym. in Hel. und Nemes. gelıt hervor, 
dass mar das Pausenzeichen auch gebrauchte, um eine τονὴ aus- 
zudrücken, indem man z. B. hinter ein Notenzeichen ein A setzt, 
um die Dreizeitigkeit derselben anzuzeigen. Dies ist dasselbe, als 
wenn wir statt J die Bezeichnung " wählen wollten. 


Uebersicht der χρόνοι τοῦ ῥυθμιζομένου. 
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Zweites Capitel. 


Theorie der Taete. 


δ 46. 
A » 4 PP PRTSE. DI on aha 


Das wichtigste aus der gesammten rhythmischen Dactrin der 
Alten ist uns die Tacttheorie des Aristoxenus, die er nach den 
S. 11,20 von ihm aufgestellten 7 Kategorieen behandelt: 1) die 
Tactart (τένος), 2) die Tactgrösse (μέγεθος), 3) die rationalen 
und irrationalen Tacte, 4) die einfachen und zusammengesetzten 
Tacte, 5) die Diairesis, 6) das Schema, 7) die Antithesis. Wir 
beschränken uns zunächst lediglich auf die Doctrin des Aristoxenus 
und werden erst am Ende des Kapitels auf die abweichenden Tact- 
theorieen, die uns von späteren Rhythmikern zugekommen- sind, 
eingehen. Wir begiunen wie Aristoxenus mit den Taclarten. 


Ἢ; Die aerne Rhythmik unterscheidet zwei Tactarten, - 
ἄνα 


ΣΟ" en ungeraden Tact. Der gerade Tact ὡ ἀν 
zwei fe Zeitumfange nach gleiche Hälften, von denen die- eine 
als schwerer, die andere als leichter Tacttheil angesehen wird 
2. B. 3, $, $&, $ Tact. Der ungerade Tact zerfällt in drei 
Theile, die sich in dem Zeitumfange gleichstehen, aber durch ver- 
schiedenen Ictus unterscheiden, z. B. der 2,3, ὃ, $ Tact. Hierzu 
kommt als eine Nebengattung des ungeraden Tactes noch der 
fünftheilig ungerade Tact hinzu, der im Volksliede wie in 
der Oper vorkommt, aber nur selten im Gebrauch ist. Der Tact 
heisst ein zusammengesetzter, wenn er sich in ' mehrere einzelne 
Tacte zerlegen lässt, wie z. B. der ὃ, 12, 4 Tact; ist dies nicht 
der Fall, so ist er ein einfacher, wie der 8, 4, $ Tacı. 
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Bei den Griechen heissen die Tactarten γένη ποδικά (später 
auch γένη ῥυθμικά). Die antiken, Tagtarten fallen im wesegtlichen, » 
mit den modernen zusammen, “edoch ‚nicht ohne mäncherlei Unter af 
schiede, die Kein ὌΝΤΑ hlöss in einer verschiedenen Auf-Imuein, a, 
fassung der antiken und modernen Rhythmiker ihren Grund haben. 

Die häufigsten Tactarten sind auch bei den Alten der zweithei- 

lige und der dreitheilige d. h. der aus zwei und aus drei 

gleichen Zeitabschnitten bestehende Tact. Aber die Alten stellen 

diesen. beiden als eine dritte Art auch noch den fünftheiligen coor- 

dinirt zur Seite: wenn gleich der letztere auch bei den Alten sel- 

tener gebraucht wurde als die beiden ersteren, so war seine An- ALs,, 
᾿ wendung doch eine ungleich häufigere als bei den Modernen. 

In der Auffassung des geraden Tactes stimmt die alte 
und die moderne Rhythmik überein, denn auch die Alten zer- 
legen ihn in zwei gleiche Hälften und nennen ihn deshalb ποὺς 
ev λόγῳ icw, später πούς oder ῥυθμὸς ἴςος, rhythmus par. 

Aber auch die beiden ungeraden Tacte „werden zunächst je 
nup in. zwei Abschnitte aqrfällt und hiernäclr "ist die technische 
Be eichhüng“ g gewählt. “Ferlegt man einen dreitheiligen Tact 
in zwei Abschnitte, so muss der eine Abschnitt doppelt so gross 
sein als der andere 
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und hiernach heisst dieser Tact ποὺς ἐν λόγῳ διπλαςίῳ, ποὺς 
oder ῥυθμὸς dımAacıoc, rhythmus duplex. 

Wird ferner ein fünftheiliger Tact in zwei Abschnitte 
zerlegt, so kommen auf den einen Abschnitt zwei, auf den andern 


drei Theile 

elle DA nalen 

— NS Si et 

2 3 3 2 
es verhalten sich also die beiden Abschnitte wie 2:3, oder mil, 
anderen Worten, der eine Abschnitt ist das anderthafhfac he des“ ar, 
anderen, und der ganze Tact heisst deshalb ποὺς ἐν λόγῳ ἡμολίῳ, 
πούς oder ῥυθμός ἡμιόλιος, rhythmus sescuplex. 


Hiernach unterscheiden die Alten drei γένη ῥυθμικὰ, YTevoc 
icov, διπλάςιον, ἡμιόλιον, Plato rep. 3. .400 a Τρία ἄττα Ecriv 
εἴδη ἐξ ὧν ai βάςεις πλέκονται. Aristot. rhet. 3, 8. Aristox. 22, 
15. Aristid. 31. 41. Fab. Quintil. inst. 2. 4. 45. Mar. Viet. 2484, 
schol. Hephaest. 124. Durch sie sind drei verschiedene rhythmische 
Verhältnisse gegeben, λόγοι ῥυθμικοί oder λόγοι ποδικοί genannt: 
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der λόγος ἴεος, λόγος διπλάςιος oder διπλαςίων und ἡμιόλιος, 
ratio par, duplex, sescuplex. 

Es giebt nun aber auch noch eine andere Bezeichnung, bei 
der man die kleinsten Tacte eines jeden der drei Rhythmenge- 
schlechter zu Grunde legte und den ihnen zukommenden Namen 
auf das ganze Rhythmengeschlecht übertrug. Der kleinste gerade 
Tact ist der vierzeitige Dactylus, unserem 4 Tacte eutsprechend, 

i δος Wh 
nach ihm nannte man auch alle umfangreichdreh geraden Tacte 
πόδες „daxtukAıkol“. — Der kleinste ποὺς διπλάσιος ist der 
dreizeitige Iambus und Trochäus; nach dem ersteren, als dem 
häufigsten von beiden, nannte man auch alle grösseren πόδες 
διπλάςιοι, also alle dreitheiligen Tacte „iaußıroi“. — Der 
kleinste Tact des in 5 gleiche Theile zerfallenden oder hemioli- 
schen Rhytlimengeschlechtes ist der fünfzeitige Päon, der unserem 
+ Tacte entsprochen würde: von ilım wurde der Name ποὺς naıw- 
νικός auch auf alle grösseren πόδες ἡμιόλιοι übertragen. Diese 
Terminologie ist eine der wichtigsten Differenzen zwischen den 
Rhythmikern und Metrikern. 

Die Uebertragung des Namens Dactylus, lambus, Päon auf 
viel ufilöngreichöre πόδες oder ῥυθμοί gibt uns nun darüber 
Auskunft, weshalb das Alterthum die beiden ungeraden 
Tactarten nicht, wie die moderne Rhythmik in drei 
oder fünf Theile, sondern nach zwei ungleichen Ab- 
schnitten sonderte. Der lambus und Trochäus ist dasselbe 
wie unser $ Tact, aber in der Poesie erscheint er ursprünglich 
und auch späterhin wenigstens noch in den bei weitem häufigsten 
Fällen als die Verbindung bloss zweier Silben, einer zweizeitigen 
Länge und einer einzeitigen Kürze; von den drei gleichen Zeit- 
momenten des Tactes erscheinen hier also zwei in der festen 
Einheit einer langen Silbe vereinigt. In der Form des Tribrachys 
wird zwar jedes Zeitmoment durch eine besondere Silbe ausge- 
drückt, aber weil dies die ungleich seltnere Form war, so fasste 
man sie als eine secundäre, als die Auflösung des zweisilbigen 
Iambus und Trochäus. Da nun unter den musischen Künsten der 
Griechen die Poesie, nicht die Musik, voranstand,- so erklärt es 
sich, weshalb man, ausgehend von der metrischen Beschaffenheit, 
den dreizeitigen Tact nicht in drei, sondern nur in zwei Ab- 
schnitte zerlegte, von denen der eine das διπλάςιον des anderen 
war. Von dem kleinsten Tacte dieses Rhythmengeschlechtes über- 
trug man dann dieselbe Eintheilung in zwei Abschnitte auch auf die 
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grösseren, ebenso wie man auf diese den Namen πόδες ἰαμβικοί 
übertrug. 

Aehnlich für das hemiolische Rhythmengeschlecht. Der kleinste 
πούς desselben, der Päön, erscheint seiner metrischen Gestalt nach 
als --. Auch hier unterschied man zwei Abschnitte, von denen 
der eine einen Trochäus, der andere eine Länge umfasste, und 
übertrug die zweitheilige Gliederung des Fusses nach dem λόγος 
ἡμιόλιος von dem fünfzeitigen Päon auf alle grösseren Tacte des- 
selben Rhythmengeschlechtes, ebenso wie man auf diese auch den 
Namen πόδες παιωνικοί übertrug. 


Die beiden secundären Tactarten. 


Die drei bisher behandelten Tactarten sind nicht die einzi- 
gen der griechischen Rhythmik*), aber es sind die einzigen, wel- 
che eine cuvexfic ῥυθμοποιία zulassen nach Aristox. S. 12, 14; 
vgl. Mar. Vict. p. 2485 hae sunt tres partitiones quae continuam 
rhythmopoeiam faciunt. Ausser ihnen gibt es noch πόδες Tpı- 
mAacıoı und ἐπίτριτοι, in denen sich die beiden Abschnitte wie 
1:3 und wie 3:4 verhalten, Aus der Partie der Aristoxeni- 
schen Stoicheia, welche hierüber handelte, besitzen wir zwei Aus- 
züge, den einen bei Psellus $ 9. 11 (S. 14}, den anderen bei dem 
jüngeren Dionysius S..25 in seinem ersten Buche περὶ ὁμοιο- 
τήτων. 


Bei Psellus heisst es: „Von den rhythmischen Verhältnissen 
sind das isorrhythmische, diplasische und hemiolische die εὐφυέ- 
cratoı, aber bisweilen ist ein Tact auch im λόγος TpımAdcıoc 
und ἐπίτριτος gegliedert.“ Und dann mit Bezüg auf die somit 
im ganzen sich ergebenden 5 λόγοι modıkoi: „Es ist in der Na- 
tur des Rhythmus der ποδικὸς Aöyoc analog der Consonanz in 
der Harmonik.“ 


Die Stelle des Dionysius, welche uns Porphyrius ad Ptolem. 


*) Schon die allgemeine Definition, welche Aristox. S. 11 von der 
διαφορὰ κατὰ γένος gibt, enthält eine Hindeutung auf die beiden se- 
eundären Tactarten: γένει δὲ ὅταν οἱ λόγοι διαφέρωςειν ἀλλήλων ol τῶν 
ποδῶν οἷον ὅταν ὁ μὲν τὸν τοῦ ἴέου λόγον ἔχῃ, ὁ δὲ τὸν τοῦ διπλα- 
ciovoc, ὁ δ᾽ ἄλλον τινὰ τῶν ἐρρύθμων χρόνων ; die rhythmischen Chro- 
noi des einen Tactes stehen im λόγος icoc, die eines anderen im λόγος 
διπλάειος, die eines dritten in irgend einem anderen Verhält- 
nisse —, es muss also ausser dem λόγος ἡμιόλιος noch mehrere an- 
dere rhythmische Verhältnisse geben. 
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p- 255 mittheilt, lautet folgendermaassen: „Nach den xavw- 
νικοί ist das Wesen des Rhythmus und der Harmonik ein und 
dasselbe. Ihnen erscheint nämlich die Höhe des Tones als Schnel- 
ligkeit, die Tiefe als Langsamkeit, und überhaupt die Harmonie 
als eine Symmetrie von Bewegungen und die melodischen Inter- 
valle nach Zahlenverhältnissen geordnet. Wenn also ihre Ansich- 
ten wahr sind (— es sind viele und bedeutende Männer, welche 
diese Ansicht haben, und in der That bestehen die Rhythmen in 
bestimmten Zahlenverhältnissen, die einen im λόγος dirrAäcıoc, die 
andern im λόγος icoc u. 5. f. —), so könnte wohl das μέλος 
und der ῥυθμός seiner Natur nach als identisch erscheinen. Und 
ferner werden auch die μουςικοί dasselbe zu bezeugen scheinen, 
nämlich dass die Consonanzen und die rhythmischen Verhältnisse 
etwas Verwandtes und Gemeinsames haben; denn sie stellen die 
Ansicht auf, dass die Consonanzen durch dieselben Zahlenverhält- 
nisse hervorgebracht werden, wie die rhythmischen Verhältnisse, 
die Quarte durch das epitritische Verhältniss 9. : 4, die Quinte durch 
das hemiolische 2:3, die Octave durch das diplasische 1 : 2, die 
Duodezime durch das triplasische 1:3, während der λόγος icoc 
die Homophonie hervorbringt. Nach demselben Verhältnisse sind 
aber auch die Tacte gegliedert, die meisten und die am normal- 
sten gebildeten Tacte (οἱ πλεῖςτοι καὶ εὐφυέετατοι) im λόγος 
ἴεος, διπλάειος und ἡμιόλιος, einige wenige (ὀλίγοι τινές) aber 
auch im λόγος ἐπίτριτος und TpımAacıoc.“ Wir haben im 2. 
Theile dieser Stelle das handschriftliche κανωνικοί in μουεικοί 
verändert. Dies ist nothwendig. Dionysius bezieht sich auf 2 
verschiedene Quellen, die dasselbe sagen; Die Einen sind die 
κανωνικοί, die Anderen können nicht wiederum κανωνικοί ge- 
nannt seien. Was bier zu schreiben sei, ergibt sich, wenn wir 
wissen, dass unter den κανωνικοί die Anhänger der Pythagoreer 
gemeint sind, welche den Ton genau mathematisch zu bestimmen 
suchten, wie Ptolemäus, Nikomachus und viele aus der früheren 
Zeit. Mit dieser Schule leben die Anhänger des Aristoxenus, die 
noucıkoi, in ewigem Zerwürfniss, und über ihren Streit gab es 
eine ziemlich umfangreiche Litteratur, wie wir aus Porphyrius zu 
Ptolemäus sehen. Die Gewährsmänner der zweiten Art, die in 
dem vorliegenden Punkte mit den xavwvıroi übereinstimmten, 
sind eben die Anhänger des Aristoxenus, und deshalb haben wir 
das zweite κανωνικοί in noucıkoi verändert: liegt ja doch dem 
Dionysius offenbar dieselbe Quelle zu Grunde, wie der oben an- | 
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geführten Stelle des Psellus. Nicht nur in der Sache, sondern 
auch in den Worten die grösste Uebereinstimmung.*) 

Die Fassung des Dionysius lässt nun über die Bedeutung des 
zweiten Satzes bei Psellus, dass, zwischen den Gonsonanzen der 
Musik und den Tactgeschlechtern eine Analogie bestände, keinen 
Zweifel mehr. Durch diese Analogie mit der Harmonik suchte 
man gerade die Existenz der beiden secundären Rhythmenge- 
schlechter zu rechtfertigen: 

1) die Homophonie zweier Töne, =1: 1, entspricht 

dem λόγος Icoc ποδικός. 

2) das Quartenintervall (τὸ διὰ Teccapwv), welches durch 
das Zahlenverhältniss 3 : 4 bedingt wird, entspricht dem 
λόγος ἐπίτριτος, 

3) das Quintenintervall (τὸ διὰ πέντε), 2 : 8, entspricht 
dem λόγος ἡμιόλιος, 

4) die Octave (τὸ διὰ παςῶν), 1:2, dem λότος δι- 
πλάειος, 

5) die Duodezime (τὸ διὰ παςῶν καὶ διὰ πέντε), 1 : ὃ, 
dem λόγος τριπλάειος. 

Diese von Aristoxenus aufgestellte Analogie, die für uns keine an- 
dere Bedeutung hat, als zu zeigen, dass Aristoxenus den λόγος 
ἐπίτριτος und διπλάςιος entschieden anerkennt, stammt von den 
Pythagoreern. Hieraus erklärt sich der Umstand, dass in dieser 
Analogie die sechste der musikalischen Gonsonanzen, die Undezime, 
τὸ διὰ παςῶν καὶ διὰ τεςςάρων, 3:8, nicht genannt ist. Ihr 
entspricht kein rhythmisches Verhältniss; musste nun nicht gerade, 
so fragen wir, auch die Berechtigung des triplasischen und epi- 
tritischen Geschlechts problematisch sein, da es keinen der Unde- 
zime entsprechenden λόγος ῥυθμικός gab? Die Antwort ist nein; 
wenigstens nach der Theorie der Pythagoreer konnte hierdurch 
die Analogie nicht gestört werden; denn wir wissen, dass ihre 
Schule die Undezime in der Zahl der consonirenden Intervalle 
nicht gelten lassen wollte. So berichtet Ptolemäus Harmon. 
1,5 p.9. 

Ausser Aristoxenus machen auch die aristotelischen Proble- 
mata 19, 59 auf die Analogie zwischen den musikalischen Con- 
sonanzen und den Rhythmengeschlechtern aufmerksam: καθάπερ 


*) Ueber die Ausdrücke xavwvırot und woucıkoi vgl. besonders 
Porphyr. ad Ptolem. p. 207 ff. und oben $ 9 S. 75. 
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ἐν τοῖς μέτροις οἱ πόδες ἔχουει πρὸς αὑτοὺς λόγον πρὸς Icov 
ἢ δύο πρὸς ἕν, ἢ καί τινα ἄλλον, οὕτω καὶ οἱ ἐν τῇ ευμφωνίᾳ 
φθόγγοι λόγον ἔχουςι κινήτεως πρὸς αὑτούς. Wenn hier Ari- 
stoteles ausser dem λόγος icoc und dem dimkacıoc (δύο πρὸς 
ἕν) noch hinzusetzt καί τινα ἄλλον, so ist dies ein Beweis, dass 
er ausser den beiden genannten noch mehrere Rhythmengeschlech- 
ter- annimmt oder mindestens zwei, also ausser dem λόγος hut- 
όλιος noch den λόγος ἐπίτριτος oder τριπλάςιος oder beide zu- 
sammen. ᾿ 

Aristid. S. 31 schweigt von dem γένος τριπλάςιον, dagegen 
führt er das ἐπίτριτον hinter den drei Primärgeschlechtern als 
vierte Tactart auf, jedoch ohne sie zu coordiniren; denn seine 
Worte sind: γένη τοίνυν ἐςτὶ ῥυθμικὰ τρία, τὸ Icov, TO ἣμιό- 
λιον, τὸ διπλάειον (προςτιθέαει δέ τινες καὶ τὸ ἐπίτριτον) ἀπὸ 
τοῦ μεγέθους τῶν χρόνων cuvictäueva. Hier gehört cuvicta- 
μενα zu τένη ῥυθμικά, es ist demnach προςτιθέαςει δέ τινες καὶ 
τὸ ἐπίτριτον eine Parenthese und wir haben sie als solche be- 
zeichnet. Auch $. 29, 11 hat Aristides vier Rhythmengeschlech- 
ter im Auge: ἔρρυθμοι μὲν (χρόνοι) οἱ Ev τινι λόγῳ πρὸς ἀλ- 
λήλους ςώζοντες τάξιν, οἷον διπλαείονι, ἡμιολίῳ καὶ τοῖς τοι- 
ούτοις (nämlich ἴσῳ καὶ ἐπιτρίτῳ). Von dem epitritischen Ge- 
schlechte sagt Aristides 5, 31. 32: ὃ δὲ δ΄ πρὸς τ΄ (ευγκρινόμε- 
νος γέννᾳ τὸν λόγον) τὸν ἐπίτριτον und ferner: τὸ δὲ ἐπίτρι- 
τον ἄρχεται μὲν ἀπὸ ἑπταςήμου, γίνεται δὲ ἕως τεςςαρεεςκαιδε- 
kacnuov. (πάνιος δὲ ἣ χρῆεις αὐτοῦ. Dem Megethos nach ist 
also der epitritische Tact entweder ein siebenzeitiger oder ein 
vierzehnzeitiger, jener istin3 + 4, dieser in 6 + 8 Chroni protoi 
gegliedert, doch wird er nur selten angewandt. Auch S. 39 sagt . 
Aristides ausdrücklich, dass das epitritische Verhältniss ein rbyth- 
misches ist: „Wenn ich ein dekacnuov μέγεθος eintheilen kann 
in3+3 + 4, so dass die beiden letzten dieser 3 Abschnitte im 
λόγος ἐπίτριτος stehen, dann habe ich eine Gliederung, ἐξ οὗ 
φημι cuvridecdan τὸν dexäcnuov (sc. Apı8uöv).“ 

Was wissen wir nun von den beiden secundären Rlıythmen- 
geschlechtern Specielles? 

1) Die ὃ Normalrhythmen sind die εὐφυέετατοι (Dionys. Psel- 
Ius), die beiden secundären also weniger εὐφυεῖς. 

2) Die 3 Norinalrhythmen sind die häufigsten (mAeicroı Dio- 
nys.), die beiden secwmdären sind selten, Psell.: γίνεται δέ ποτε 
ποὺς καὶ ἐν τριπλαςίῳ λόγῳ, γίνεται καὶ ἐν ἐπιτρίτῳ; Dionys. 
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ὀλίγοι δέ τινες καὶ κατὰ τὸν ἐπίτριτον καὶ κατὰ τὸν τριπλά- 
cov; Aristid.: ςπάνιος δὲ xpficıc αὐτοῦ (sc. τοῦ ἐπιτρίτου.) 

3) Die 3 Normalrhythmen lassen auch continuirliche"Compo- 
sition zu. Es heisst von ihnen Aristox. 5. 12, 14 τῶν δὲ ποδῶν 
τῶν καὶ ευνεχῆ ῥυθμοποιίαν ἐπιδεχομένων τρία τένη ἐςτί, τό τε 
δακτυλικὸν καὶ τὸ ἰαμβικὸν καὶ τὸ παιωνικόν ; fragm. Paris $ 10: 
λότοι δέ εἰει ῥυθμικοὶ καθ᾽ οὗς εὐυνίετανται οἵ ῥυθμοὶ δυνάμενοι 
εὐυνεχῆ ῥυθμοποιίαν ἐπιδέξαςθαι τρεῖς, ἴςος, διπλαςίων, ἡμιόλιος. 
Nach dieser zweiten Stelle, welche aus der ersten geschöpft ist, 
ist das vom (οὐ. Rom. überlieferte δεχομένων der ersten Stelle viel- 
leicht in &mdexouevwv zu verbessern (οἷ, duvauevor ἐπιδέξαςθαι). 
So sagt Aristoxenus auch $. 7, 10 ἐπιδέχεεθαι. Der Sinn ist: die 
genannten Tacte gestatten, dass sie der ῥυθμοποιός auch cuve- 
xWc gebraucht, Was bedeutet mun aber: ein πούς kann cuvexWc 
gebraucht werden? Dies ist ein auch bei den Metrikern üblicher 
Ausdruck. So sagt Hephaest. p. 19 von der Zulassung des Ana- 
pästes im Trimeter: er solle von Rechtswegen nur an den ungra- 
den Stellen gebraucht werden, die Iambographen und Tragiker 
halten dies Gesetz fest: .ἰἰαμβοποιοὶ“ καὶ τραγῳδοποιοὶ οὐ CUVe- 
χῶς Kexpnvran,“ die Komiker aber befolgen es nicht „ebpickerau 
παρὰ τοῖς κομικοῖς ςυνεχῶς ὁ ἀνάπαιετος “ κα. B. 

Pherecrat. Metall. 1, 9 παρὰ τοῖς ποταμοῖς είζοντ᾽ ἐκέχυντ᾽ 

ἀντ᾽ ὀςετράκων. 

Aves 108 ποδαπιὺ τὸ γένος δ᾽; ὅθεν αἱ τριήρεις αἱ καλαΐί. 

Vesp. 979 κατάβα, κατάβα, κατάβα, κατάβα, καταβήςομαι. 

Man sagt also von dem Anapäst des Trimeters, er wird οὐ 
cuvexWc gebraucht, wenn er nur an den ungraden Stellen vor- 
kommt, so dass also, wenn in Einem Trimeter 2 Anapäste vor- 
kommen, diese durch einen Iambus getrennt sind; — man sagt 
dagegen, er wird συνεχῶς gebraucht, wenn zwei oder mehrere 
Anapäste unmittelbar auf einander folgen können. 

In demselben Sinne wie hier (also nicht etwa von stichischer 
Composition) haben wir das cuvexWc für den Gebrauch der 5 
πόδες ῥυθμικοί zu verstehen. Derselbe diplasische oder der- 
selbe isorrhythmische, oder derselbe hemiolische Tacı 
kann mehrmals hinter einander wiederholt werden, 
ohne dass ein anderer Tact dazwischen tritt, aber der 
triplasische πούς und ebenso der epitritische πούς 
kann nicht unmittelbar hintereinander wiederholt wer- 
den: zwischen 2 triplasischen und zwischen 2 epitri- 
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tischen πόδες muss immer ein anderer πούς in der 
Mitte stehen. 


Plato lässt den Damon.nur von drei. Tactarten reden, Rep. 
3, 400 a τρία ἄττα Ecriv εἴδη ἐξ ὧν αἱ Baceıc πλέκονται. Vgl. 
Aristotel. Rhet. 3, 8. Die Theorie der Alten aber statuirt schon 
bei Aristoxenus (und in den Aristotel. Problemata) ausser jenen 
drei noch zwei secundäre Tactarten, die sogenannte triplasische 
und die epitritische. Sie muss sie deshalb statuiren, weil sie den 
Auftact von dem folgenden schweren Taettheile nicht zu sondern 
gelernt hat. Es sind dies also nur scheinbar besondere Tactarten, 
und auch Aristoxenus gibt ihnen neben den drei wirklichen Tacı- 
arten eine durchaus untergeordnete Bedeutung, wie sich schon aus 
dem folgenden $ ergeben wird. Unsere Darstellung muss sich dem 
Gange der Aristexenischen Stoicheia folgend vorerst auf die isor- 
rhythmische, diplasische und hemielische Tactart beschränken; die 
triplasische und epitritische werden wir im 3. Capitel zu behan- 
deln haben: dort werden wir sehen, dass sie von den Rhythmi- 
kern in den iwvıra am’ ἐλάττονος ἀνακλώμενα und ähnlichen 
Nebenformen des meirum ionicum a minore angenommen werden. 


Ὁ 47. 
Der Tactumfäng. Die einfachen und zusammengesetzten Tacte. 


Innerhalb einer jeden Tactart kommen Tacte von verschie- 
denem Umfange vor, z. B. in der geraden Tactart 4-, $-, 4-, $-, 
τς, $-Tact. Die Theorie der Alten nennt diesen Unterschied die 
διαφορὰ κατὰ μέγεθος. In der Angabe der verschiedenen Tact- 
grössen bedient sie sich durchgängig der Ausdrücke ποὺς Tpi- 
CNHOC, τετράεημος, ἑξάςημος, δωδεκάςημος u. 8. w., indem sie 
jedesmal die Zahl der in einem Tacte enthaltenen χρόνοι πρῶτοι 
oder Achtel angibt. Der moderne !2-Tact ist also bei den Alten 
ein ποὺς dwderäcnuoc, aber auch der ihm im Umfange gleich- 
stehende $-Tact wird ποὺς dwderäcnuoc genannt. 


Die Lehre des Megethos der Tacte behandelt Aristoxenus als 
erste der sieben ποδικαὶ διαφοραί unmittelbar nach der über diese 
aufgestellte Uebersicht S. 12. Sie ist uns bloss im Vaticaner Codex 
überkommen, aber auch hier nicht vollständig. Nachdem Aristo- 
xenus kürzlich angegeben, wie die 3 Tactarten heissen (daetylisehe, 
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iambische, päonische Tactart) und welches rhythmische Verhältniss 
in einer jeden derselben besteht (isorrhythmisches, diplasisches, 
hemiolisches Verhältniss), stellt er eine Scala der Megethe auf, 
indem er vom 2 zeitigen beginnt und dann zum 3-, 4-, ὅ-, 6-, 
T-zeitigen u. s. w. in der Reihenfolge der Zahlen fortschreitet: 
von einem jeden dieser Megethe gibt er an, ob es einen errhythmi- 
schen Tact bilden kann oder nicht, und welcher der drei Tact- 
arten dasselbe im ersteren Falle angehört. Diese Scala liegt uns 
aber nur bis zum 8-zeitigen Megethos vor, denn innerhalb dessel- 
ben bricht die Vaticaner Handschrift ab. Glücklicher Weise ist 
uns aus einer späteren Stelle des Aristoxenischen Abschnittes vom 
Tactumfange ein werthvolles Fragment erhalten. Nachdem näm- 
lich Aristoxenus die Scala der Megethe zu Ende geführt hatte, 
gibt er eine kurze Recapitulation, worin er noch einmal für die 
drei Tactarten den kleinsten und grössten ihrer Tacte nennt, und 
diese Stelle ist es, die wir in einem dreifachen Auszuge besitzen, 


nämlich bei Psellus $ 12, S. 13, im Fragmentum Parisinum 
$ 11, S. 45 und bei Aristides und Martianus Capella S. 31. 32.- 


Alle drei geben freilich die Worte des Aristoxenus nur unvoll- 
ständig wieder, das Fragmentum Parisinum und Aristides erwei- 
tern sie zugleich durch nicht-aristoxenische Zusätze, durch welche 
theilweise schon die gemeinsame Quelle, der sie beide folgen, die 
Tactlehre des Aristoxenus nicht verbessert, sondern verschlechtert 
hatte. Der unmittelbar aus Aristoxenus fliessende Auszug des 
Psellus ist von diesen Zusätzen freigeblieben. Er lautet: 

„Die ersten (d. i. die kleinsten) Tacte der drei Tactarten wer- 
den in folgende Zahlengrössen zu setzen sein: der iambische in die 
3 Chronoi protoi (d. i. ‚die im Anfange der Scala aufgeführten“ drei 
Chronoi protoi), der dactylische in die 4 Chronoi protoi, der päo- 
nische in die 5 Chronoi protoi.“ 

„Ausgedehnt aber wird, wie sich zeigt, die iambische Tactart 
bis zum 18-zeitigen Megethos, so dass hier der grösste Tact sechs- 
mal so gross als der kleinste ist, die dactylische Tactart bis zum 
16-zeitigen Megethos [Fehler der Handschriften: bis zum 18-zei- 
tigen Megethos], das päonische bis zum 25-zeitigen Megethos.“ 

Das Fragmentum Parisinum sagt: „Es beginnt die dac- 
tylische Tactart mit der 4-zeitigen Agoge und wird ausgedehnt bis 
zur 16-zeitigen, so dass der grösste Tact das 4-fache des klein- 
sten ist. Doch kommt es auch vor, dass der dactylische Tact bis- 
weilen ein 2-zeitiges Megethos hat.“ 
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„Die iambische Tactart beginnt mit der 3-zeitigen Agoge und 
wird ausgedehnt bis zur 18-zeitigen, so dass der grösste Tact das 
6-fache der kleinsten ist.‘ 

„Die päonische Tactart ‚beginnt mit der 5-zeitigen Agoge und 
wird ausgedehnt bis zur 25-zeiligen, so dass der grösste Tact das 
5-fache des kleinsten ist.“ 

Aristides sagt: „Die isorrhythmische Tactart beginnt mit 
dem 2-zeitigen Tact und geht bis zum 16-zeitigen, denn wir sind 
unfähig, grössere Tacte dieser Art zu überschauen.“ 

„Die diplasische Tactart beginnt mit dem 3-zeitigen Tacte 
und erstreckt sich bis zum 18-zeitigen, denn grössere Tacte die- 
ser Art können wir nicht als Einheit auffassen.“ 

„Die hemiolische Tactart beginnt mit dem d-zeitigen Tacte 
und geht bis zum 25-zeitigen, denn bis zu dieser Ausdehnung 
kann ein Tact dieser Art von unserem rhytlimischen Gefühle über- 
schaut werden.“ 

„Die epitritische Tactart beginnt mit dem T-zeitigen Tacte 
und geht bis zum 14-zeiligen, jedoch ist ihre Anwendung eine 
seltene.“ 

Nicht-aristoxenisch ist hier 1) bei Aristides die Hinzufü- 
gung der epitritischen Tactart zu der Trias der dactylischen, 
iambischen und päonischen Tactart, auf welche sich die Scala 
des Aristoxenus mit ausdrücklicher Ausscheidung der epitritischen 
lediglich beschränkt (vgl. S. 547 das T-zeitige Megethos in der 
Scala des Aristoxenus. 2) Im Fragmentum Parisinum und bei 
Aristides die Aufführung eines 2-zeitigen Megethos als des klein- 
sten dactylischen Tactes — Aristoxenus erklärt einen solchen Tact 
ausdrücklich für unmöglich (vgl. S. 545 das 2-zeitige Megethos in 
der Scala des Aristoxenus). Ueber diese nach-aristoxenische An- 
nahme eines ποὺς dicnnuoc das Nähere ὃ 51. 3) Im Fragmentum 
Parisinum die eigenthümliche Verwendung des Wortes dywyn 
als Terminus technicus für die Tacterweiterung. Dasselbe Wort 
für denselben Begriff gebraucht das Pariser Fragment auch im 
$ 12 (5, 45). 

Scheiden wir diese nicht-aristoxenischen Bestandtheile aus, 
so-lässt sich aus unseren drei Quellen die ursprüngliche Fassung 
der Aristoxenischen Stelle über den grössten Tactumfang der 3 
Tactarten folgendermaassen wieder herstellen: 

l) „Der nerıcroc πούς des γένος δακτυλικόν ist 
„der ἑκκαιδεκάεημος, das vierfache ueyedoc desklein- 
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„sten (vierzeiligen) dactylischen Tactes, denn wir 
„sind unfähig, grössere Reihen dieser Art zu über- 
„sehauen. 

2) „Ein ποὺς ἰαμβικός fein dreitheiliger Tact) umfasst 
„in seiner grössten Ausdehnung 18 Chronoi protei, 
„so dass der grösste Tact dieses Rhythmengeschlech- 
„tes sechsmal so gross ist, als der kleinste (der τρί- 
„cenuoc); denn über dieses Megethos hinaus lässt sich 
„eine Reihe nicht mehr als Einheit fassen. 


3) „Der grösste ποὺς παιωνικός (fünftheiliger 
„Tact)enthält25Chronoi protei, sodasser dasfünffache 
„neredocdeskleinstenzudiesem Rhythmengeschlechte 
„gehörenden Tactes (des mevracnuoc) beträgt; denn 
„uur bis zu dieser Ausdehnung kann eine derartige 
„Reihe von unserem Gefühle überschaut werden.“ 


Wir wenden uns nunmehr der mit dem ὀκτάςημον μέγεθος, 
wie schon bemerkt, abbrechenden Scala des Aristoxenus zu. Be- 
reits G. Iermann vermuthete, dass hier ein sehr wichtiger Theil 
der Aristoxenischen Rhythmik verloren gegangen sei, und Böckh 
ruft aus: quae ulinam ne infeliei periüssent casu*). Allein wir 
haben diesen Verlust nicht allzusehr zu bedauern: das Erhaltene 
gibt die sicheren Normen an die Hand, mit denen wir die übri- 
gen μεγέθη restituiren und die abgebrochene Reihe bis zu dem 
Endpunete fortführen können, der uns aus Aristides, Fragm. 
Parisin. und Psellus bekannt ist. Ein Fehltritt ist bier geradezu 
unmöglich, weil uns der Gang, den wir zu nehmen haben, genau 
vorgezeichnet ist. Erhalten ist uns Folgendes: 


Das dicnuov μέγεθος bildet keinen Tact. Als Grund 
gibt Aristoxenus an: παντελῶς ἂν ἔχοι πυκνὴν τὴν ποδικὴν 
cnuacıav. Es ist interessant, wie sich Aristoxenus auch hier an 
die äussere Praxis des Tectirens hält, denn cnuacia ist eben die 
Bezeichnung der Tacttheile durch das Tactiren, und jener Satz 
bedeutet „die Tactschläge (cnueia) würden zu rasch auf einander 
folgen: zz 222.220.“ Unsere modernen Componisten wenden 
zwar bisweilen einen 2-Tact, also einen ποὺς dicnuoc an, aber 
alsdann wird das einzelne Achtel (der einzelne χρόνος πρῶτος 
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noch in kleinere Zeittheile zerlegt, in Sechszehntel, Zweiund- 
dreissigstel u. s. w., es fällt also hier keineswegs abwechselrd 
auf Note für Note ein schwerer und leichter Tacttheil, wie dies 
in der antiken Rhythmopöie, wo der χρόνος πρῶτος untheilbar 
ist, bei einem ποὺς dicnuoc nothwendig der Fall sein müsste ἢ). 


Das rpicnuov μέγεθος ist der kleinste Rhythmus und 
zwar iambischen Geschlechtes, denn wenn eine Gruppe von drei 
untheilbaren χρόνοι πρῶτοι in zwei Abschnitte zerlegt wird, so 
wird der eine davon immer 2, der andere immer 1 Chronos protos 
enthalten (2 + 1 oder 1 + 2, das γένος διπλάςιον). Dies sagt 
Aristoxenus mit den Worten: ὁ τοῦ dırkaciov μόνος Ecraı λόγος 
ἐν τοῖς tpıciv. Also: 


(1) ποὺς Tpicnuoc ἰαμβικός: 
2 1Ὲὺ 


1.1 nn 
Trochäus —- vvv 
. 2 (ξ - Τ οι). 


1 
lambus v- vuv) 


Das rerpäcnuov μέγεθος lässt sich zerlegen in 1 +3 
und 2 + 2: das erste Verhältniss ist unrhythmisch (λόγος Tpı- 
πλάειος), das zweite ein ῥυθμὸς δακτυλικός. Also: 

(2) ποὺς τετράεημος δακτυλικός: 


12 
— 22 
Dactylus -- -- . 
A: 9: (4-Tacı). 
Anapäst. »»- --τ νυν 


Das nevracnnov ueredoc zerfällt ni +4und2 +3: 
das erste Verhältniss ist unrhythmisch (Χότος rerpamkacıoc), das 
zweite ein ῥυθμὸς παιωνικός. Also: 


(3) ποὺς πεντάςημος παιωνικός: 
3 2 3 2 


*) Auch schol. Hephaest. p. 131 schliesst das dicnuov μέγεθος aus 
der Zahl der Tacte aus, indem es vom Pyrrhichius sagt: οὗτος δὲ κατὰ 
πόδα μὲν οὐ Baivera διὰ τὸ κατάπυκνον yYivecdaı τὴν βάειν καὶ ευγχεῖ- 
εθαι τὴν alcncıv. Dies ist die genaue Interpretation jener Aristoxeni- 
schen Worte vom μέγεθος dicnuov. — Martianus Capella fund in seinem 
Exemplare des Aristides ein Scholion, welches auf die Doctrin des Ari- 
stoxenus Rücksicht nahm, denn es heisst bei ihm 8. 33: Proceleusmati- 
cus disemus cuvexnc vocatur, quia ipsa assiduitas et frequentia comprehen- 
dentis se invicem syllabae nec magniludinem aliquam nec modum divisae po- 
testatis extendit, ideoque eo raro εἰ decet, ne assiduitas brevis syllabae carmen 
ipsum quod cum dignitate aliqua proferri oportet incidat, 
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Das ἑξάεημον μέγεθος lässt sich zerlegen in 1 +5, 

2 - 4 und3 +3. Das erste Verhältniss ist unrbythmisch (λόγος 
mevranAacıoc), das zweite ein λόγος διπλάειος (2 : 4 --- 1 ; 3), 
das dritte ein ἴςος (3 : 8 τξαΔ 1 : 1), und demnach ist das ἑξάςη- 
μον μέγεθος sowohl ein ῥυθμὸς ἰαμβικός als auch ein δακτυλικός 
(ἔετι τὸ μέγεθος τοῦτο δύο γενῶν κοινόν, τοῦ τε ἰαμβικοῦ καὶ 
τοῦ δακτυλικοῦ). Also: 

(4) ποὺς ἑξάςεημος ἰαμβικός: 

lonicus ἃ majore -- 7) 


2 af (#-Taet). 
lonicus a minore τὺ - \\ 
(5) ποὺς ἑξάςημος “δακτυλικός: 5 
3 3 
trochäische Dipodie -- -F m. 
᾿ 8 3 (g-1 act). 


‘iambische Dipodie En u 
Das Entäcnuov μέγεθος ist unrhythmisch, hat keine 
διαίρεεις ποδική, denn es zerlegt sich nur in 1 -Ἑ 6, 3. +5, 
3 + 4; das erste ist der λόγος mevrankacıoc, das zweite der 
Aöyoc ὁ τῶν πέντε πρὸς τὰ δύο, das dritte der epitritische, 
nach Aristoxenus alles unrbythmische Verhältnisse. 


Das ὀκτάεημον μέγεθος ist ein dactylischer Rhythmus .... 
Hiermit bricht die Scala des Aristoxenus ab, ohne dass uns eine 
Begründung für diesen Satz gegeben wäre. Aber die bisherigen 
Deductionen des Aristoxenus setzen uns in den Stand, nicht bloss 
die Begründung dieses Satzes zu geben, sondern auch von allen 
übrigen μεγέθη bis zum πεντεκαιεικοςάςημον zu bestimmen, ob 
sie unrhythmisch oder rhythmisch sind und welchem Rhythmen- 
geschlechte sie im letzteren Falle angehören. Die Methode, die 
wir zu befolgen haben, lässt sich in zwei Sätze zusammen- 
fassen: 

1) Wir müssen jedes μέγεθος in alle nur möglichen Abschnitte 
zerlegen, aber so, dass wir, wie es bisher Aristoxenus ge- 
than, die ganze Gruppe jedesmäl nur in zwei Theile zerfällen, 
die zusammen die. ganze Anzahl der Chronoi protoi umfassen. 

2) Von den Verhältnissen, die sicb durch diese Zerlegung er- 
geben, sind nach Aristoxenus alle diejenigen rhythmisch, die 
sich auf das Verhältniss der drei Rhythmengeschlechter 1:1, 
1:2, 2:3 zurückführen lassen; alle anderen dagegen sind 


35* 
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unrhythmisch, verstatten wie das entacnuov μέγεθος keine 
dıaipecıc ποδική. 
Hiernach ist die Begründung des von Aristoxenus über das ὀκτά- 
cnuov aufgestellten Satzes folgende. Es zerlegt sich ni +7, 
2+6,3+5,4+4. Die drei ersten Verhältnisse sind un- 
rhythmisch, das letzte ist ein λόγος icoc, mithin das μέγεθος 
ὀκτάεσημον ein ποὺς δακτυλικός. Also: 


(6) ποὺς ὀκτάςεημος δακτυλικός: 


dactylische Dipodie u ou 
anapästische Dipodie τ u. - (4-Tacı). 


4 4 
Spondeios meizon wre 


(Vgl. darüber III, 4.) 


Das &vveacnuov μέγεθος lässt sich zerlegen in 1 + 8, 
2+7,3+6,4+D5. Das dritte Verhältniss ist ein λόγος δι- 
πλάειος (ὃ : 6 ΞξΞ 1: 2), alle übrigen sind unrhythmisch und da- 
her dies μέγεθος ein ἰαμβικόν. Also: 


(7) ποὺς ἐννεάςημος ἰαμβικός: 
6 3 


trochäische Tripodie --—--,--\ (2-Tacı). 
iambische Tripodie »—- ὧς ὦ- 


Das δεκάεημον ueredoczerfältn 1 -Ἡ 9, ὃ -- 8, 3 +7, 
4- 0, 8 - ὅ. Das vierte Verhältniss ist ein ἡμιόλιον (4:6==2:3), 
das fünfte ein ἴσον (Ὁ : ὃ Ξξξ 1 : 1), daher das δεκάζημον sowohl 
ein päonisches als dactylisches μέγεθος. Also: 
(8) ποὺς dexacnuoc δακτυλικός: 


“- . . . = ᾽ , » 
päonische Dipodie --- -ὖ- (2 vereinte $-Tacte). 
(9) ποὺς δεκάςημος παιωνικός: 
= a. 
Päon epibatus - -, - -- — ($-Taect). 
(Vgl. darüber II, 4.) 


Das ἑνδεκάσημον μέγεθος: 1 + 10, 3 -9, 8 ὃ, 
4+7,5+ 6, alle unrhythmisch. 


Das δωδεκάεημον μέγεθος; 1+11,2+10,3+9, 
8. - 8, ὃ τ ἴ,0 -Ἡ 6. Hiervon ist das Verhältniss 4:8 (—1:2) 
ein dimAacıov und 6:6 (= 1:1} ein icov, alle übrigen un- 


rhythmisch, mithin das dwderacnuov ein μέγεθος ἰαμβικόν und 
δακτυλικόν. Also: 
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(10) ποὺς dwderäcnuoc δακτυλικός: 


" . [ἢ 6 

trochäisches Dimetron*) - u, vv (%2-Tact). 
iambisches Dimetron bean 

ionisches Dimetron αν 


N ($-Tact). 


(11) ποὺς δωδεκάςημος ἰαμβικός: 


8 4 
,.»--- 


dactylische Tripodie -τὐ -uu,- ur 
anapästische Tripodie vo - „vu - ‚vv. 


Pe 4 ($-Taet). 
Trochäus semantus ie ὦ 

4 5“ 
Orthios (vgl. ΠῚ, 4) an ν., ἀρχοῦ 


Das τριεκαιδεκάεημον μέγεθος: 1 + 12, 2 + 11, 
5+10,4+9,5+38,6+7, alle unrhythmisch. 


Das Teccapeckaıderücnuovueyedoc:1+13,2 +12, 
3+11, 4+10,5+9,6+3, 7 +7. Hiervon bildet das 
letzte Verhältniss einen λόγος icoc, denn die beiden Bestandtheile 
7 +7 verhalten sich wie 1:1. Aber jeder dieser Bestandtheile 
ist als ueredoc ἑπτάςημον unghythmisch (‚TO δὲ Emtäacnuov μέ- 
τέθος οὐκ ἔχει dıaipecıv modırnv“ Aristox. unter dem μέγεθος 
entacnuov), und deshalb muss auch das ganze τεςςαρεςκαιδεκά- 
cnuov δακτυλικόν unrhythmisch sein. 


Das πεντεκαιδεκάεημον μέγεθος: 1 +14, 2 +13, 
3+12,4+11,5+10,6+9,7+ 8. Hiervon ist: 5: 10 
(— 1:2) ein Aöyoc διπλάειος, 6:9 (= 2:3) ein Aöyoc ἣμιό- 
λιος, und so bildet dies μέγεθος sowohl einen ποὺς ἰαμβικός wie 
einen ποὺς παιωνικός (es ist 2 Tactarten κοινόν). Also: 

(12) ποὺς mevreraderäcnuoc ἰαμβικάς: 
10 u 
päonisches Trimetron -“- ---,-v- (3 vereinle $- 
Tacte.) 


*, Wir gebrauchen hier das Wort Dimetron in der vulgären Weise, 
wonach z B. auch die eine Reihe bildenden 4 Trochäen, Iamben, Ana- 
päste, Dactylen im Inlaute des von G. Hermann sogenannten Systems 
(des Hypermetrons der Alten) ein Dimetron genannt werden. Streng 
genommen kommt dieser Ausdruck nur einer solchen Verbindung von 
4 Tacten zu, welche für sich ein durch Syllaba Ne Hiatus n. s. w. 
abgeschlossenes „Metron“ oder Vers ansmacht. Ebenso „uch beim 
ionischen Dimetron. 


u -; 
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(13) ποὺς πεντεκαιδεκάςημος παιωνικός: 
8 5 
trochäische Pentapodie I. , „| (9 vereinte 
“jambische Pentapodie »- vu - ‚vv Μ᾽ 3-Tacte). 

Das ἑκκαιδεκάεημον μέτεθος: 1 - 1ὅ, 2 -Ἡ 14,8 - 1ἢ, 
4+12,5+11,6+10,7+9, 8 - 8, Von diesen Verhält- 
nissen ist 8:8 = 1:1) ein ἴσον und somit das ἑκκαιδεκάςημον 
ein μέγεθος δακτυλικόν. Wir wissen aus den oben angeführten 
Stellen des Psellus, Fragm. Parisinum und Aristides, dass es das 
ueyıcrov δακτυλικόν ist. Hieraus folgt zugleich, dass unter den 
folgenden μεγέθη kein δακτυλικόν mehr enthalten ist, auch wenn 

sie den λόγος icoc ergeben. Also: 


ur 


(14) ποὺς ἑκκαιδεκάςημος δακτυλικός: 


5 Ss 
r 2° u | )voarsi » 
dactylisches Dimetron Ὁ - vv, vu-uv (2 vereinte 


anapästisches Dimetron «u „u - ‚vv uv Ν᾿ t-Tacte.) 


Das ἑπτακαιδεκάεημον μέγεθος: 1 + 16,2 + 15, 
3+14,4+1,5+12,6+11,7+10,8+ 9, alles un- 
rhythmisch. Φ 


Das ὀκτωκαιδεκάεημον μέτεθος: 1 + 1, 2 - 16, 
3+15,4+14,5+13,6+12,7+11,8+10,9+9. 
Rhythmisch ist biervon das Verhältnis 6:12 (=1:2), mithin 
das ὀκτωκαιδεκάςημον ein ἰαμβικόν. Wir haben dies μέγεθος 
schon oben als die grösste Ausdehnung des γένος διπλάςσιον ken- 
nen gelernt, woraus hervorgeht, dass unter den folgenden μεγέθη 
kein ποὺς διπλάειος mehr vorkommen kann. Auch das Verbält- 
niss 9: 9 wäre rhythmisch, nämlich ein λόγος {coc, aber es über- 
schreitet bereits die grösste Ausdehnung des γένος icov um 2 
Chronoi protoi und kommt daher in der antiken Rhythmik als πούς 
nicht vor. Also: 


(15) ποὺς ὀκτωκαιδεκάςημος ἰαμβικός: 
: 12 6 

Fe en = ΄ 

trochäisches Trimetron «τῷ --S,-v- ... 

iambisches Trimetron »—- v—- v-v-,vu.'5 Tacte.) 

ionisches Trimetron wre Re 10 vereinte 

. —— UV UV u VI 3-Tacte). 

Das ἐννεακαιδεκάςημον μέγεθος: 1 +18, 2 + 17, 
3+16 u. s. w., alles unrhythmisch. 


En  .ς-.-. — nn. Zu οτος ὡ ἅν. 
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Das eikocacnuov μέτεθος: 1 - 19, 2 +18 u 5. w. 
Rhythmisch ist hiervon blos 8 + 12, weshalb dies μέγεθος dem 
γένος παιωνικόν angehört (3:12 —=2:3). Also: 

(16) ποὺς eikocäcnuoc παιωνικός: 


z ᾿ a »ἴἔοΠὰς- ἐπ - 
daetylische Pentapodie --u- vu ou,_uu_ ut (Ὁ vereinte 
anapästische Pentapodie Su. u. σευ, \ 4-Tacte.) 


Die folgenden μεγέθη von 21, 22, 23, 24 χρόνοι πρῶτοι 
sind alle unrhythmisch. Denn 7+ 14, 11 + 11,8 +16, 12 +12 
ergeben zwar das Verhältniss 1:2 oder 1:1, also einen λόγος 
dimAacıoc oder icoc, aber sie überschreiten die äusserste Grenze, 
welche den μεγέθη dieser γένη gesetzt ist. Ein dactylischer oder 
iambischer Tact von 24 Chronoi protoi kanı demnach in der 
Rhythmik nicht vorkommen. 

Das tmevrekaeıkocäacnuov ueredoc. Rhytlmisch ist 
nur 10 + 15, ein μέτεθος παιωνικόν (15:10 =3:2); es ist, 
wie sich oben ergeben hat, nicht nur das grösste Megethos der 
päonischen Tactart, sondern das grösste Tactmegethos der antiken 
Rhythmik überhaupt. Also: 


(11) ποὺς πεντεκαιεικοςάςημος παιωνικός: 
" ᾿ ᾿ -π“πᾳιο------ .. ὔὖὖ...- = . 
päonische Pentapodie -“ - -v»- - u-,-u- u. (δ vereinte $- 


Tacte). 


Ueber die von Aristoxenus festgehaltene Nomenclatur, nach 
welcher eine jede Reihe völlig unabhängig von der Beschaffen- 
heit der in ihr enthaltenen Einzeltacte entweder ein dactylischer 
oder iambischer oder päonischer Tact "heisst, haben wir uns schon 
S. 536 ausgesprochen. Gegenüber der bei den Metrikern üblichen 
und uns geläufigen Bezeichnungsweise, nach welcher der Name 
dactylische, iambische, päonische Reihe stets der Beschaffenheit 
der in ihr enthaltenen Einzeltacte entspricht, ist sie auffallend 
genug und es ist nicht leicht, sich in dieselbe einzuleben. So 
heisst die 12zeitige Reihe, wenu sie aus Dactylen besteht, nicht 
daetylischer, sondern iambischer Tact, dagegen wenn sie aus 
lamben besteht, nicht iambischer, sondern dactylischer Tact 
u. s. w. Doch so auffallend dies auch zuerst erscheinen mag, 
so ist es deunoch in dem λόγος ποδικός, in welchem die beiden 
Abschnitte der Reihe zu einander stehen und welcher entweder 
dem λόγος modıköc des dactylischen oder des iambischen oder 
des päonischen Einzeltactes entspricht, ganz und gar begründet. 


an el DD -" -" —e 
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An die im Vorausgehenden restituirte Scala der Tactgrössen 
haben wir den von Aristoxenus aufgestellten 
Unterschied 
der einfachen und zusammengeselzten 


Tacte 
anzuschliessen. Es heisst bei ihm $. 12, 3: Οἱ δ᾽ ἀεύνθετοι τιν 
k cuvdetwv (sc. πόδες) διαφέρουει τῷ μὴ διαιρεῖςεθαι εἰς πόδας, τῶν 


cuvderwv διαιρουμένων, d.i. die unzusammengesetzten Tacte un- 
terscheiden sich dadurch von den zusammengesetzten, dass sie nicht 
in Tacte zerfallen, während dies bei den zusammengesetzten der 
Fall ist. Wir sind selbstverständlich bei den ἀςύνθετοι und ςύνθετοι 
mödec auf die in der Scala der Megethe enthaltenen Tacte ange- 
wiesen, denn andere als diese werden ja von Aristoxenus nicht 
anerkannt. Wenn es nun heisst, dass Tacte wiederum in Tacte 
zerfallen oder nicht zerfallen, so müssen auch diese als Bestand- 
teile grösserer dienenden kleineren Tacte ebenfalls solche Tacte 
sein, welche in der Scala der Megethe als πόδες anerkannt 
werden. 


Welche Tacte unserer Scala sind es nun, deren Bestandtheile 
nicht wiederum -in Tacten bestehen und als solche unzusam- 
mengesetzte oder einfache Tacte heissen? Dies sind zu- 
nächst der τρίςημος ἰαμβικός und der τετράςημος δακτυλικός, 
denn die Abschnitte, in welche sie, wie wir oben gesehen haben, 
sich zerlegen lassen, sind das μέγεθος dicnuov und uOVvöcnuov, 
von denen keines einen πούς bilden kann 


Air iss 


Zerlegt man die darauf folgenden Tactgrössen, den πεντάζημος 
ἡμιόλιος und den EZacnuoc ἰαμβικός 


so bildet zwar jedesmal einer der beiden Abschnitte einen πούς 
(nämlich - - oder » - einen Tpicnuoc ἰαμβικός, -- - einen τετρά- 
εημος δακτυλικός), nicht aber der andere, denn dieser ist ein 
μέγεθος dienuov (- oder » =), welches nach Aristoxenus keinen 
Tact bilden kann. Da es nun bei Aristoxenus heisst, die zusammen- 
gesetzten, aber nicht die einfachen Tacte zerfallen in „mödec“ und 
da unter πόδες jedenfalls mindestens zwei πόδες zu verstehen 
sind, so kann auch --- und —- =», von denen keiner in meh- 
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rere πόδες zerfällt, nicht zu den zusammengeselzten, sondern 
nur zu den unzusammengeselzten Tacten gehören *). 

Alle übrigen Tacte aber ausser diesen vieren lassen sich in 
zwei oder mehrere kleinere zerlegen und sind mithin keine un- 
zusammengesetzten, sondern zusammengeselzte Tacte. 

Einfache oder unzusammengesetzte Tacte werden 
also bei den Alten diejenigen Tacte genannt, welche unserem 
ὃς, ἃ-, ἔτ, $-Tacte entsprechen. Dies sind diejenigen Tacte, 
welche auch bei uns die Kategorie der einfachen oder unzusammen- 
gesetzten Tacte bilden, mithin sind die einfachen Tacte der anli- 
ken Rhytlmik genau dasselbe wie die einfachen Tacte der mo- 
dernen Rhytbmik. 

Zusammengesetzte Tacte sind alle grösseren Tacte von 
dem unserem ὃ - Tacte entsprechenden ποὺς ἑξάςημος da- 
κτυλικός an. Den meisten derselben stehen gleich grosse und 
gleich gegliederte Tacte der modernen Rhythmik zur Seite, die 
auch hier den Namen der zusammengesetzten Tacte führen, z. B. 


dem ἐννεάςημος ἰαμβικός der $-Tact, dem dexäcnuoc παιωνικός 
der $-Tact, dem dwderäcnuoc ἰαμβικός der $-Tact, den beiden 
verschiedenen δωδεκάςημοι δακτυλικοί der L?- und $-Tact u. 8. w. 
Aber bei mehreren der grösseren πόδες hört dieser Parallelisınus 
alter und moderner Rlıylimik auf; es ist 2. B. bei uns kein dem 


*) So einfach die Sachlage ist, so schwer ist es doch geworden, 
diese richtige Bedeutung der Aristoxenischen Stelle vom Unterschiede 
der πόδες ἀεύνθετοι und εύνθετοι zu ermitteln, denn lange Zeit lenkte 
die von Aristides nach seiner Quelle B gegebene Definition des πούς oder 
ῥυθμὸς ἀεύνθετος und εὐνθετος von dem Richtigen ab. Zuerst ist die 
richtige Erklärung ausgesprochen im Vorworte zur ersten Auflage der 
Harmonik, nur dass auch bier wenigstens noch darin gefehlt wurde, 
dass der cnovdeioc μείζων und der τροχαῖος cnuavröc trotz ihrer 8- und 
12-Zeitigkeit nicht zu der Klasse der cuv8eror gezählt wurden. Doch 
ist dies allerdings der Fall. 


En ὦ Μ᾿ =— UML UIUMUNT MM 
: [ee “1 πο ΞΟ 

Nach Aristoxenus wenigstens ist es für die δύναμις ποδός ganz gleichgültig, 
ob das einzelne cnueiov rerpdcnuov eines 2theiligen ποὺς εύνθετος ee 
cnuoc und eines ätheiligen εύνθετος dwderdcnuoc je aus mehreren Silben 
besteht wie iu der dactylischen Dipodie un ‚Tripodie üv vw und 
τους τς vu) oder nur aus einer Silbe wie im Spondeus meizon und 
im Trochäus semantus (_ ._ und u... ..); im ersteren Falle ist der 
als cnueiov des zusammengesetzten Taetes dienende χρόνος τετράςημος 
ein χρόνος κατὰ ῥυθμοποιίας xpfcıv εύὐνθετος (_u.), im zweiten Falle 
ein χρόνος κατὰ ῥυθμοποσιίας xpficıv ἀεύνθετος, die Art und Weise aber, 
wie die Rhythmopöie einen χρόνος durch Silben oder μέρη τοῦ ῥυθμι- 
Zouevou zerfällt, ist für die δύναμις des Tactes gleichgültig. Vgl. die 
Auseinandersetzung des Aristoxenus S. 10, 7 ff. und 8. 8, 15 ff 


! 
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᾿ 
ἐ 
1: 
f 


4 





554 IN, 2. Theorie der Tacte. 


ποὺς ὀκτωκαιδεκάςημος ἰαμβικός entsprechender 15-Tact 'ge- 
bräuchlich und wir können nur sagen, dass demselben „3 ver- 
einte $-Tacte‘“ der modernen Rhythmik entsprechen. 

Die zusammengesetzten Tacte der Alten sind also nicht ganz 
dasselbe wie die zusammengesetzten Tacte der Modernen. Wenn 
man, wie es oben geschehen ist, den Aristoxenischen Angaben 
gemäss das Megethos der von ihm statuirten πόδες durch me- 
trische Schemata ausfüllt, so erkennt man alsbald, dass die zu- 
samınengesetzten Tacte mit demjenigen identisch sind, was wir 
Modernen die rhythmische Reihe oder den Vorder- und‘ Nachsatz 
der rhythmischen Periode nennen und wofür die Metriker (aber 
auch die Musiker wie der Anonym. de mus. 8. 52 ὃ 104) das 
Wort κῶλον gebrauchen. Der Beweis dafür ist aus der directen 
Ueberlieferung der Alten zu entnehmen; er ist enthalten in den 
zu den antiken Musikresten hinzugefügten Tactbezeichnungen. 
Im Liede an die Muse findet sich zu dem aus einer iambischen 
Tetrapodie bestehenden Kolon die Zuschrift: ῥυθμὸς dwderacn- 
μος; bei dem Anonymus de mus. 5. 50 u. 52 $ 99 zu einer aus 
drei $-Tacten zusammengesetzten Reihe die Zuschrift: δωδεκά- 
cnuoc, $ 101 zu einer aus zwei $-Tacten bestehenden Reihe die 
Zuschrift: dekäacnuoc, $ 98 zu einer aus vier $-Tacten bestehen- 
den Reihe die Zuschrift: dwderacnuoc u. 5. w. Ist in der zuerst 
angeführten Stelle das Wort ῥυθμός und nicht πούς gebraucht, 
so kommt dies mit dem späteren Sprachgebrauche überein, nach 
welchem für Tact sowohl πούς wie ῥυθμός gesagt wird. 

Jedes Kolon als Vorder- oder Nachsatz einer rhythmischen 
Periode wird also in der Kuzistsprache der Rhythmiker als ein 
zusammengesetzter Tact gefasst. Der Grund dafür liegt darin, 
dass von den zu .einer Reihe vereinten (einfachen) Tacten Ein 
Tact einen stärkeren Ictus hat als die übrigen, und eben dieser 
den stärkeren letus tragende Einzeltact wird, wie wir im folgen- 
den $ sehen werden, als der schwere Tacttheil der ganzen Reihe 
oder, um antik zu reden, des ganzen zusammengesetzten Tactes 
angesehen. * Es ist diese antike Auffassung der ganzen Reihe als 
eines einheitlichen Tactes Etwas, was uns Modernen keineswegs 
Iremd ist, wenn wir gleich den Umfang der ganzen Reihe nicht 
in der Taetbezeichnung, die wir der Composition geben, beson- 
ders hervorheben, sondern dies der Angabe des Dirigenten über- 
lassen. Jedenfalls haben die Alten in Beziehung auf die rhyth- 
mische Reihe und deren Gliederung eine so ausgebildete Schul- 
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sprache, dass sich unsere rhythmische Terminologie nicht damit 
vergleichen kann und dass wir gerade hieraus mit Sicherheit 
darauf schliessen können, dass es die Alten in der Kunst des 
Rhythmisirens zu einer hohen Meisterschaft gebracht haben. 


So wissen wir denn nun schliesslich, dass die Aristoxenische 
Scala der μεγέθη ποδικά nicht blos die in der antiken Rhythmik 
vorkommenden Tacte, sondern auch zugleich alle in ihr gebräuch- 
lichen rhythmischen Reihen enthält. Schon hieraus lässt sich ihre 
grosse Bedeutung für die praktische Metrik der Alten ermessen. Man 
weiss zwar schon längere Zeit, dass die Metra der Alten in Reihen 
zerfallen, aber was für Reihen das sind, von. welcher Ausdeh- 
nung und von welcher Gliederung, das müssen wir aus Aristoxenus 
lernen. 


Noch ist in Beziehung auf die zusammengesetzten Tacte an- 
zuführen, dass 14 derselben eine Zusammensetzung aus gleichen 
Tacten zulassen, also gleichartig zusammengesetzte Tacte 
sind. Bei Einem aber ist dies nicht der Fall, nämlich bei dem 
Päon epibatus (9) 


-- I---, 


welcher stets eine Zusammensetzung aus einem 4zeitigen (spon- 
deischen) und einem 3zeitigen (molossischen), mithin ein ungleich- 
artiger zusammengesetzter Tact ist. Innerhalb des Päon epiba- 
tus findet also ein Tactwechsel statt, indem ein $- und ein $-Tact 
mit einander eombinirt werden. In derselben Weise wird auch 
in der modernen Rhythmik der dem alten Päon epibatus ent- 
sprechende $-Tact aufgefasst (er wird in einen $- und $-Tact 
zerlegt). j 


$ 48. 


Arsen und Thesen (Semeia) der Tacte. 


Mit der diaipecıc ποδική der Tacte in 2 Abschnitte und zu- 
gleich mit ihrem Megethos hängt ihre Gliederung nach Semeia 
d. i. nach Arsen und Thesen (leichten und schweren Tacttheilen) 
aufs innigste zusammen. Der leichteren Uebersicht wegen anli- 
eipiren wir hier den im Verlaufe des $ und weiterhin sich er- 
gebenden Thatbestand. 


1. Bei den kleineren Tacten (vom 3- bis 6-zeiligen) sind 
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die ihrer diaipecıc modırn entsprechenden zwei Abschnitte mit den 
cnueia oder Tacttheilen identisch, z. B. 


' ! ! 
" -/vu νυ]. 


- |“ - Ϊ 
οἷς. οἷς. ς.! ς. ς. ᾿ς. 


2. Ebenso ist es bei den grösseren dactylischen Tacten, 


Von diesen 2 cnueia (sowohl bei 2 wie bei 1) ist immer das 
eine der schwere Tacttheil (κάτω χρόνος, Bacıc, Oecıc), das an- 
dere der schwere Tacttheil (ἄνω χρόνος, äpcıc). 


3. Bei den grösseren iambischen Tacten gilt von den 
ihrer dtaipecıc modırn entsprechenden 2 Abschnitten der kleinere 
zugleich als Tact-Semeion, der grössere dagegen zerfällt in 2 
einander gleiche cnueia, so dass also der ganze Tact aus 3 Se- 
meia besteht: 


Von diesen 3 cnueia gilt Eines (wir sagen nicht: das erste) immer 
als schwerer, ein anderes immer als leichter Tacttheil, ein drittes 
gilt bald als schwerer, bald als leichter Tacttheil (dies letztere 
geht darauf hinaus, dass eines von den drei Tacttheilen in Be- 
ziehung auf seinen Ietus zwischen den beiden anderen in der 
Mitte steht). 

4. Bei den grösseren päonischen Tacten zerfällt von 
den ihrer dıaipecıc modıcn entsprechenden 2 Abschnitten der klei- 
nere in 2 einander gleiche cnueia, der grössere in 2 einander 
ungleiche (sich wie 2: 1 verhaltende) cnueia, so dass also der 
ganze Tact aus 4 Semeia besteht, z. B. 


un | m mn, ΡΞ ἘΞ ἜΞΕΩΕΣ, ΨΒΕΘΨΎΟΝΕΝ 
valv_iv.vn,v= oder auch »-„-!v_ Ivy Iv. 
c|c. c. €; c. 2 


Von diesen 4 cnueia gelten 2 als schwere und 2 als leichte 
Taettheile, und zwar vertheilen sich dieselben in der Weise, dass 
jeder von den der διαίρεεις ποδική entsprechenden Abschnitten 
seinen schweren und seinen leichten Tacttheil hat. 


Wir können dies nun auch folgendermassen in Worte fassen: 

I. Alle dactylischen Tacte haben ohne Rücksicht auf ihr 
Megethos nur 2 Tacttheile, genau in derselben Weise wie die 
ihnen entsprechenden geraden Tacte der modernen Rhythmik. 
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I. Die iambischen Tacte haben 3 Tacttheile gleich den 
ihnen entsprechenden dreitheilig-ungeraden Tacten der modernen 
Rhythmik, mit der Ausnahme, dass die kleineren iambischen 
Tacte (3- und $-Tact) beim Tactiren nur in 2 Taettheile zerfällt 
werden. 

IH. Die päonischen Tacte bestehen mit Ausnahme (les 
nur in 2 Tacttheile zerfallenden kleinsten (3-)Taetes aus 4 Taet- 
theilen, deren Gliederung darauf hinweist, dass sie als die Ver- 
bindung eines geraden mit einem dreisilbig-ungeraden Tacte auf- 
gefasst werden. Diese Auffassung findet auch in der modernen 
Rhythmik für die den päonischen Tacten entsprechenden fünfthei- 
lig-ungeraden Tacte statt, während derselben die antike Zerfällung 
in 4, resp. 2 Tacttheile fremd ist. 

Die Aristoxenische Darstellung dieser Thatsachen der antiken 
Rhythmik ist uns nur sehr fragmentarisch überkommen und die 
Auffindung derselben hat daher nicht geringe Schwierigkeit ver- 
ursacht. 

Nachdem Aristoxenus seine Scala der Tact-Grössen aufgestellt, 
schloss er daran die S. 543 M. behandelte Recapitulation des klein- 
sten und grössten Megethos der drei Taectarten. Unmittelbar folg- 
ten dann die bei Psell. 8 (S. 13, 21) erhaltenen Worte: 

„Dass aber die iambische und päonische Tactart zu einem 
grösseren Megethos fortschreitet als die dactylische, dies hängt 
damit zusammen, dass jede von ibnen eine grössere Zahl von 
Taettheilen hat als die dactylische. Ibrer rhytbmischen Natur ge- 
mäss haben nämlich die Tacte 

1) zwei Semeia: eine Arsis und eine Basis, 

2) drei Semeia: eine Arsis und eine doppelte Basis, 

3) vier Semeia: zwei Arsen und zwei Basen.“ 

Damit bricht die Stelle des Psellus ab. Dennoch ist dasjenige, 
was Aristoxenus sagen wollte, bei sorgfältiger Interpretation nicht 
zu verkennen. Die Verschiedenheit der Chronoi-protoi-Zahl, welche 
für die grösste dactylischen, iambischen und päonischen Tacte 
statt findet, wird in Beziehung gesetzt zu der Verschiedenheit dei 
den dactylischen, iambischen, päonischen Tacten zukommenden 
Semeia-Zahl. 

Die grössten Megethe der 3 Tactarten schreiten fort 

1) bis zu 16 Chronor protoi, nämlich die dactylischen; 

2) bis zu 18 Chronoi protoi, nämlich die iambischen; 

3) bis zu 25 Chronoi protei, nämlich die päonischen, 


L 5 2.22 


.. 
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Die Tacte haben je nach den 3 Tactarten: 
1) 2 Semeia, 
3) 3 Semeia, 
4) 4 Semeia. 


Diejenige Tactart geht bis zum grössten (25-zeitigen) Megethos, 
welche die grösste Zalıl von Semeia (nämlich 4 Semeia) hat, mit- 
hin ist es der päonische Tact, welchem vier Semeia zukommen. 
Diejenige Tactart geht bis zum zunächst minder grossen (18-zei- 
tigen) Megethos, welche die zunächst minder grosse Zahl von Se- 
meia (nämlich 3 Semeia) hat, mithin ist es der iambische Tact, 
welchem 3 Semeia zukommen. Derjenige Tact endlich geht bis 
zum mindest grossen (1Ö-zeitigen) Megethos, welcher die mindest 
grosse Zahl von Semeia (nämlich 2 Semeia) hat, mitbin ist es der 
dactylische Tact, welchem 2 Semeia zukommen. 


Uebereinstimmend mit diesem aus Aristoxenus Worten sich er- 
gebenden Resultate überliefert eine aus guter Quelle Nliessende 
Stelle des Aristides oben S. 101 von dem der päonischen Tactart 
angehörenden 10-zeitigen Päon epitabus - -- -- - - (also derselben 
Tactart, auf welche die Aristoxenischen Worte „‚nepukacı ςημείοις 
χρῆςθαι τέταρει, δύο Apcecı καὶ δύο βάςεει ““ zu beziehen sind): 
»τέταρει χρώμενος μέρεειν ἐκ δυοῖν ἄρεεων καὶ δυοῖν διαφόρων 
θέεεων γίνεται“. --- Ebenso heisst es dort (oben 5. 100. 101, 
19) von dem der iambischen Tactart angebörenden 12-zeitigen 
Trochäus semantus — — — (derselben Tactart, auf welche die 
Aristoxenischen Worte „megpukacı cnuelorc χρῆςθαι Tpıciv, ἄρεει 
καὶ διπλῇ Bacer“ zu beziehen sind): „dirAn Oeceı“ und „dinAa- 
εἰάζων τὰς θέςεις “, wonach der genannte Tact der iambischen 
Tactart eine doppelte θέεις, und mit der als ἄρεις zu zählenden 
dritten Silbe im ganzen drei σημεῖα hat. 


Auch in der seiner Tactlehre vorausgehenden Partie S. 9 
spricht Aristoxenus von “der Eintheilung der Tacte in 2, 3, 4 
Tacttheile. Diese auch bei Psell. $ 9 erhaltene Stelle haben wir 
mit jener oben erörterten zu vergleichen. 


Aristox. ap. Psell. $ 12 (ὃ. 13). Aristox. S. 9, 19 — Psell. $ 14. 
Oi μὲν τῶν ποδῶν δύο μόνοις πε- Τῶν δὲ ποδῶν ol μὲν ἐκ δύο χρόνων 
φύκαει εημείοις χρῆςεθαι εὕὔγκεινται, 

ἄρςει καὶ βάςει, τοῦ τε ἄνω καὶ τοῦ κάτω, 
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οἱ δὲ Tpıciv οἱ δὲ ἐκ τριῶν 
δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω 
äpceı καὶ διπλῇ Baceı, οἱ δὲ ἐξ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ 


τῶν κάτω (Ps. ἢ satt οἱ δὲ ἐξ). 
οἱ δὲ τέτταραει 
δύο ἄρςεει καὶ δύο βάςεει. 
Διὰ τί δὲ οὐ γίνεται πλείω cnueia 
τῶν τεττάρων... .„, ὕετερον δειχθή- 
Ρ cerar 
Beide Stellen unterscheiden sich zunächst im Ausdrucke: in 
der ersten heisst es χρόνοι, in der zweiten cnuela; in der ersten 
τὸ ἄνω, τὸ κάτω, in der zweiten ἄρεις, Bäacıc. Aber auch sonst 
wechseln die hier gegenüberstehenden Wörter mit einander; ohne- 
hin sind in der ersten Stelle σημεῖα und χρόνοι neben einander 
gleichbedeutend gebraucht. Sodann zeigt sich ein materieller Un- 
terschied. In der ersten Stelle nämlich ist blos gesagt, dass es 
auch πόδες mit vier χρόνοι gebe, in der zweiten sind diese 
χρόνοι näher bestimmt, nämlich als δύο ἄρςεις καὶ δύο Bäceıc. 
Es kann kein Zweifel sein, dass die „xpövor mit vier cnueila“, 
die Aristoxenus an der ersten Stelle im Auge hat, dieselben sind, 
welche er an der zweiten Stelle mit den angegebenen Worten 
näher bezeichnet; es ist möglich, dass er an der ersten Stelle, 
wo er nur vorläufig die Frage nach den χρόνοι berührt, ohne 
sie specieller zu behandeln, der Kürze wegen sich mit der nähe- 
ren Bestimmung der aus zwei und drei χρόνοι bestehenden Tacte 
begnügt und die πόδες aus vier χρόνοι nicht näher berührt, in- 
dem er dies bis zu der späteren Stelle seines Buches verschiebt, 
auf die er mit den Worten διὰ τί δὲ οὐ yiveraı πλεῖα cnueia 
τῶν TETTÜPWV . . . ., ὕετερον δειχθήςεται ausdrücklich hinweist. 
Es ist aber auch möglich, dass sich in der ersten Stelle von den 
vier χρόνοι eine Angabe befand, die durch Nachlässigkeit der Ab- 
schreiber aus dem Texte herausgekommen ist. *) 


*) Dies letztere ist die Annahme der meisten Bearbeiter des Ari- 
stoxenus seit Feussner, der in der Lesart des vaticanischen und vene- 
tianischen Codex οἱ δὲ ἐξ ἑνὸς μὲν noch einen Rest der ursprünglichen 
Fassung der Stelle zu erblicken glaubt. Oi δὲ habe an dieser Stelle 
keinen Sinn, es müsse heissen καὶ πάλιν oder καὶ αὖ oder dergleichen, 
οἵδε zei an die Stelle jener Verbindungspartikeln aus der folgenden 
Zeile gedrungen, in der es een habe ol δὲ ἐκ τεττάρων. Somit 
habe es in der vollständigen Handschrift folgendermaassen gelautet: 

οἱ μὲν ἐκ δύο χρόνων cüykeıvral, τοῦ τε ἄνω καὶ τοῦ κάτιυ" 
οἱ δὲ ἐκ τριῶν, δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω" 

καὶ πάλιν ἐξ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω" 

οἱ δὲ ἐκ τεττάρων, δύο τε τῶν ἄνω καὶ δύο τῶν κάτω᾽ 
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Wichtiger ist die Discrepanz zwischen beiden Stellen in Be- 
ziehung auf die τρεῖς χρόνοι. Die erste Stelle gibt zwei Möglich- 
keiten an: die drei χρόνοι sind entweder zwei &pceic und eine 
Becıc, oder eine ἄρεις und zwei θέςεις. Die zweite Stelle nennt 
blos diesen zweiten Fall: eine äpcıc und zwei Beceıc. Desshalb 
hat Cäsar in der Zeitschrift für Alterthumswissenschaft 1841 S. 23 
und ebenso Bartels die erste der beiden Angaben δύο μὲν τῶν 
ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω aus dem Texte des Aristoxenus entfernt. 
Aber wir sind nicht berechtigt, aus dem Original des Aristoxenus 
einen Satz zu entfernen, weil die verkürzenden tpoAaußavöueva 
des Psellus an einer anderen Stelle diesen weglassen. Ohnehin 
liegt die Möglichkeit viel näher, dass auch an dieser anderen 
Stelle im Original beide Auffassungen der τρεῖς χρόνοι gestanden 
habe und dass der Epitomator die eine derselben weggelassen hat. 
Hier darf das Ueberlieferte in keinem Falle ausgeworfen werden, 
vielmehr ist hier eine ins Einzelne gehende Exegese unsere Pflicht. 
Doch werden wir uns dieser erst später unterziehen können, denn 
zunächst sind die auf die zweite der mitgetheilten Aristoxenischen 
Stellen folgenden Sätze herbeizuziehen. Dort sagt nämlich Aristo- 
xenus (S. 9, 23 ff.) 

„Dass aus Einem Tacttheile (xpövoc) ein Tact nicht be- 
stehen kann, wird wohl klar sein. Denn Ein Semeion gibt keine 
Theilung der Zeit, ohne eine Theilung der Zeit aber scheint doch 
kein Tact existiren zu können. 

[Es muss der Tact also mindestens zwei Tactlheile ent- 
halten. ] 

„Dass aber der Tact auch mehr als zwei Semeia [also drei 
und vier Tacttheile] erhält, dafür liegt der Grund in dem 
Megethos der Tacte. Die kleineren Tacte nämlich sind, da sie 
ein für das rhythmische Gefühl leicht zu erfassendes Megethos 
haben, auch bei ihren 2 Taecttheilen leicht zu überschauen; bei 
den grossen Tacten aber findet das Gegentheil statt, denn bei 
ihrem für das rhythmische Gefühl schwer zu erfassenden Megethos 


Zur Bestätigung dieser Ansicht lässt sich geltend machen, dass der 
inzwischen bekannt gewordene Auszug des Psellus vor ἑνὸς μὲν τοῦ 
ἄνω in der That nicht οἱ δὲ ἐξ hat, sondern ähnlich, wie Feussner ver- 
muthet, die Partikeln. Auch wir entschliessen uns, die nähere Angabe 
über die vier χρόνοι in den Text aufzunchmen unter Beibehaltung der 
Lesart des Psellus. Sollte diese Stelle hier nicht gestanden haben, . so 
ist dem sachlichen Verständniss dadurch wenigstens nichts geschadet, 
denn der Sinn des Aristoxenus bleibt derselbe. 
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haben sie mehr [als 2] Semeia nöthig, damit das Megethos des 
ganzen Tactes durch die Theilung in mehr [als 2] Theile leichter 
zu überschanen ist.“ 


„Weshalb es aber nicht mehr als vier Semeia sind, 
deren der Tact seiner rhythmischen Natur nach bedarf, wird spä- 
ter gezeigt werden.“ ᾿ 


Auch hier wird wie in der oben behandelten Stelle des Ari- 
stoxenus (bei Psell. $ 12) die auf den Tact kommende Zahl der 
Semeia mit seinem Megethos d. i. mit der Zahl der in ihm 
enthaltenen Chronoi protoi in Zusammenhang gebracht. Was 
hier ausserdem gesagt wird, erhält einerseits durch jene erste 
Stelle eine Beschränkung, andrerseits aber bringt es für das aus 
ihr gezogene Resultat eine weitere Bestimmung hinzu. 


Wenn es nämlich beisst: „Die grossen Tacte erheischen, weil 
sie bei ihrem grossen Umfange nicht leicht zu überschauen sind, 
mehr als zwei Semeia‘, so gilt dies nicht von den grossen Tacten 
aller drei Tactarten, sondern blos von der iambischen und päo- 
nischen, denn wir wissen ja, dass selbst der grösste dactylische 
Tact weniger Semeia als der grösste iambische und der grösste 
päonische, also nur zwei Semeia hat. 


Ferner heisst es: ‚‚Die kleineren unter den Tacten sind bei 
ihrem geringen Megethos leicht übersichtlich und bedürfen deshalb 
nicht mehr als nur zwei Semeia.‘“ Mithin beschränkt sich die von 
Psell. $ 12 überlieferte Thatsache, dass die iambischen Tacte 
in 3, diepäonischen Tactein 4 Tacttheile zerfallen, auf 
die grossen iambischen und päonischen Tacte, — der 
kleinere iambische und päonische Taect hat nur 2 
Tacttheile. 


In Uebereinstimmung hiermit werden von Aristoxenus 5. 10,23 
dem dreizeitigen iambischen Tacte nur 2 Tacttheile (Ein ἄνω χρόνος 
und Ein κάτω χρόνος) vindieirt, gerade wie eine Zeile vorher 
ılem vierzeiligen dactylischen. Denn wie es hier von dem 4-zeiti- 
gen dactylischen heisst: ἴσον τὸ ἄνω τῷ κάτω ἔχων καὶ δίςημον 
ἑκάτερον, so heisst es von dem 3-zeitigen iambischen: τὸ μὲν 
κάτω dicnuov, τὸ δὲ ἄνω ἥμιςυ. Auch vom fünfzeitigen päoni- 
schen Tacte ist überliefert, dass er nur 2 Taettheile hat; denn 
Aristides (oben S. 101, b 15), aus derselben Quelle schöpfend, der 
er die Notizen über die 4 Tacttheile des 10-zeitigen päonischen 
Tactes und über die 3 Tacttheile des 12-zeiligen iambischen Tactes 
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entnommen hat, sagt von dem 5-zeitigen päonischen Tacte: δύο 
γὰρ χρῆται cnuelorc. ᾿ 

Somit steht es wenigstens für die 3 ἐλάχιστοι πόδες der 
drei Tactarten, nämlich den tpicnuoc ἰαμβικός, den τετράςημος 
δακτυλικός und den mevracnuoc παιωνικός, durch ausdrückliche 
Zeugnisse der guten rhythmischen Quellen fest, dass sie nur je 


zwei Tacttheile haben. In jener obigen Stelle aber (S. 9, 27) 
sagt Aristoxenus: οἱ ἐλάττους τῶν ποδῶν ... EUCUVOTTOL Eici 


καὶ διὰ τῶν δύο cnuelwv, aber nicht &Aaxıcroı: dies deutet 
darauf hin, dass er nicht blos die 3 ἐλάχιετοι im Auge hat, 
sondern dass es auch noch andere „kleinere“ Tacte mit 2 Semeia 
gibt. Vom ποὺς ἑξάςημος δακτυλικός (-» — ») ist es sicher, dass 
er nur 2 Semeia hat, denn er gehört der dactylischen Tactarı 
an, die selbst bei ihrem grössten Tacte von 16 χρόνοι nicht mehr 
als 2 Semeia anwendet. Vom ποὺς E£denuoc ἰαμβικός (- «-- — oder 
—- vv) sagt eine Stelle bei Marius Victorin. p. 2484, dass er Eine 
᾿ἄρεις und Eine Becıc hat: HKadem et in ionicis metris dupli ratio 
versatur. nam ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος incipit a duabus longis et in 
duas desinit breves, \wvıröc autem ἀπ᾿ &Adccovot a brevibus in- 
cipiens in longas desinit eritque itaque inter hos dicnuoc ad τε- 
Tp&cnuov äpcıc ad θέειν, quia unam partem in sublatione habet, 
alteram in posilione, seu contra. Dies Zeugniss des Marius 
Victorinus hat eine um so grössere Autorität, als es einem Ab- 
schnitte angehört (seinem Capitel de rhythmo), worin eine nicht 
unbedeutende Zahl rhythmischer Notizen. enthalten sind, welche 
auf eine alte ganz und gar Aristoxenische Quelle zurückgehen 
(sogar die von Aristoxenus S. 12, 14 bei den drei Tactarten er- 
wähnten cuvexnc ῥυθμοποιία wird hier ganz in dem nämlichen 
Zusammenhange als ‚‚continua rhythmopoeia‘‘ herbeigezogen). — 
Die über das ἑξάςημον μέγεθος hinausgehenden πόδες ἰαμβικοί 
vom ποὺς evveäcnuoc an können nicht mehr unter die ἐλάττους 
πόδες gerechnet werden und haben daher 3, nicht 2 Semeia. Die 
päonischen Tacte gehören vom ποὺς dekäcnuoc (dem Päon epi- 
batus) an zu den μεγάλοι, und haben daher gleich diesem 4 
Semeia. ᾿ R 

So viel vorerst über die Aristoxenische Lehre von der Glie- 
derung der Tacte nach Tacttheilen, auf die wir bei den einfachen 
und zusammengesetzten Tacten (ΠΠ], 3. 4) noch näher einzugehen ha- 
ben. Den früheren Forschern war sie unbekannt geblieben. Böckh 
metra, Pind. p. 22 und ind. lect. Berol. 1825 p. 5 interpretirte 





Ι Διαφορὰ κατὰ 
| γένος 


| Benuoc ἰαμβικός (8) 


| 
| άςημος δακτυλικός (2) 


ὅ μος παιωνικός (8) 


u A 


6 cnuoc 


Scnuoc ‚daxruAıkdc [7 j 


—— WU wu 


ἷ 
— U EMI «ἃ 


| Icnuoc ἰαμβικός ($) 


€ 
| 10 cnuoc - 
| τ 
δι 

12 cnuoc 

| ic 
-- Ξ 
! ia 
| 15 cnuoc 2 
| πὰ 
| = 


16cnuoc δακτυλικός ] 


—— I — I Im Vu 


18cnuoc ἰαμβικός 


20 ςημος παιωνικός 
, Ι | 


— mu uU UI — wu 


2öcnHoc παιωνικός 


- υὑὁ.--- — in -υ"“.-.ὃὄ..»..-.-.. NS 


mm . τ Ἰὼ un 











-- 
N. 
ra 
EN 

“- ΄ L 

[: ν΄ ἊΝ ἐπὶ 
Kr 
Ἀ ru 

A RT 
—. 


$ 48. Arsen und Thesen (Semeia) der Tacte. 563 
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die 2, 3, 4 εημεῖα oder χρόνοι des Aristoxenus als χρόνοι πρῶ- 
τοι, G. Hermann de metror. quorundam mensura rhythmica p. Ὁ 
und de dor. epitrit. p. T als Silben, und wieder anders Feussner 
zu Aristox. S. 56 und Cäsar: 


πούς πούς πούς 
von 2 cnueia von 3 cnueid von- 4 cnueia 
Boecklh u ν = 0,8 
Hermann ᾽ RE are ως ζω ὦ 
Feussner _ Ὁ u. : ΠΡΌ 


Sie alle fassten die πόδες des Aristoxenus nur im Sinne der alten 
Metriker. Auch in der ersten Auflage dieser Rhythmik, obwohl 
in ihr der richtige Begriff der Aristoxenischen πόδες gewisser- 
nassen die Grundlage bildet, war die Erklärung der Stellen von 
den 2, 3, 4 cnneia um nichts gefördert worden, denn irriger 
Weise wurden dort die durch die διαίρεεις ποδική gegebenen Ab- 
schnitte der πόδες nicht blos “bei den grösseren dactylischen, 
sondern auch bei den grösseren iambischen und päonischen Tacten 
als deren leichter und schwerer Tacttheil angesehen. Jene Stellen 
richtig verstanden zu haben, ist das grosse Verdienst Weil's (über 
Arsis und Tbesis N. Jahrb. f. Phil. ὦ. Paed. LXXVI, S. 396), der 
damit einen nicht genug anzuerkennenden grossen Fortschritt im 
Verständnisse der gesammten rhythmischen Doctrin der Alten ge- 
macht hat. 

Es ist hier nun auf das Verhältniss aufmerksam zu machen, 
in welchem die Anzahl der Semeia zu der Eintheilung der Tacte 
in einfache und zusammengesetzte steht. Die „kleineren“ Tacte, 
welche nicht mehr als 2 Semeia haben (der 3-zeilige iambische, 
der 4-zeitige dactylische, der 5-zeitige päonische, der 6-zeilige 
iambische Taect) fallen genau mit der Kategorie der einfachen 
Tacte zusammen. Dalier heisst es nunmehr: 

jeder einfache Tact hat nur 2 Serneia, 
Die „grösseren“ Tacte, welche je nach der Tactart, welcher sie ange- 
hören, bald 2, bald 3, bald 4 Semeia haben, fallen mit der Kategorie 
der zusammengesetzten Tacte zusammen. Daher heisst es nunmehr: 
jeder geradtheilig zusammengesetzte Tact (dactylische Tact- 
art) hat 2 Semeia, 
jeder dreitheilig zusammengesetzte Tact ({iambische Taect- 
art) hat 3 Semeia, 
jeder fünftheilig zusammengesetzte Tact (päonische Tact- 
art) hat 4 Semeia. 
36* 
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δ 49. 
Verschiedenheit hach Diairesis, Schema und Antithesis. 


Wir haben von den 7 διαφοραὶ modıkal, welche Aristoxenus 
der Tactlehre als oberste Kategorieen zu Grunde legt, die dıa- 
φορὰ κατὰ Yevoc, κατὰ μέγεθος und κατὰ εύνθεειν behandelt. 
Zum leichteren Verständnisse der übrigen ist zu S. 563 eine zum 
Ausziehen eingerichtete Tabelle hinzugefügt, die der Leser bis zu 
Ende des $ fortwährend vor dem Auge behalten möge. 

In der ersten Columne der Tabelle sind unter der Ueber- 
Ahrift Διαφορὰ κατὰ μέγεθος die durch die Zahl ihrer χρό- 
vor πρῶτοι von einander verschiedenen Tacte vom Tpicnuoc bis 
zum πεντεκαιεικοςάςημος aufgeführt. Es sind im ganzen 13, 
denn mehr als diese fallen nicht unter die Kategorie der διαφορὰ 
κατὰ μέγεθος, welche von Aristoxenus S. 11, 28 folgendermassen 
definirt wird: Meyedeı μὲν οὖν διαφέρει ποὺς ποδός, ὅταν τὰ 
μεγέθη τῶν ποδῶν ἃ κατέχουειν οἱ πόδες, ἄνιςα N. 

Acht von diesen μεγέθη lassen nur je Eine διαίρεεις ποδική 
zu, nämlich das 3-, 4-, 5-, 8-, 9-, 16-, 20-, 25-zeitige (vgl. $ 47), 
— bei ihnen ist in der ersten Columne zugleich ihr metrisches 
Schema angegeben. 

Fünf dagegen gestatten je eine zweifache διαίρεεις ποδική 
(vgl. $ 47), sie sind daher zwei Tactarten gemeinsam, und somit 
stellt sich bier ein und dasselbe μέγεθος jedesmal als 2 nach dem 
γένος verschiedene πόδες dar: das 6-zeitige als ποὺς ἑξάςημος 
ἰαμβικός (--“v) und als ποὺς ἑξάςημος δακτυλικός (-v-v), 
das 10-zeitige Megethos als ποὺς δεκάςημος δακτυλικός (- ---- «--Ἅ 
und als ποὺς δεκάςημος παιωνικός (der Päon epibatus ---- -- -- -- ) 
u.s. w. Alle diese fünf dem Megethos nach identischen, aber der 
διαίρεεις ποδική nach verschiedenen. Tacte sind in der zweiten 
Columne unter der Ueberschrift Arapopa κατὰ dıaipecıv 
verzeichnet, denn sie sind es, welche dieser von Aristox. S. 12 
aufgestellten Kategorie der 7 διαφοραὶ ποδικαί angehören: 2 
Tacte, welche der Tactart nach verschieden sind, aber die gleiche 
Zahl von χρόνοι πρῶτοι enthalten, unterscheiden sich von einan- 
der durch die Verschiedenheit: der diaipecıc. Zählen wir nicht 
bloss die der Grösse nach verschiedenen Tacte zusammen, sondern 
schliessen auch die durch die διαφορὰ κατὰ διαίρεειν sich unter- 
scheidenden Tacte ein, so wächst, wie man dies aus der zweiten 
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CGolumne unserer Tabelle ersieht, die Zahl der in der antiken 
Rhythmik gebrauchten Tacte auf 17 an. 

Von diesen 17 zugleich durch die Tactart verschiedenen Tact- 
grössen zerfallen, wie die dritte mit Διαφορὰ κατὰ εχῆμα 
bezeichnete Columne unserer Tabelle zeigt, die 12-zeitige dacty- 
lische oder 2-theilige Tactgrösse und ebenso die 18-zeitige iam- 
bische oder 3-theilige Tactgrösse in je zwei durch verschiedene 
Gliederung der Tacttheile verschiedene Tacte. Ihrer Grösse und 
Zahl nach sind die Tacttheile in beiden einander entsprechenden 
Tacten gleich (es sind 2, resp. 3 μεγέθη EZäcnua), aber das 
eine Mal sind diese μεγέθη ἑξάςημα nach dem λόγος δακτυλικός, 
das andere Mal nach dem λόγος iaußıköc gegliedert, denn das 
eine Mal besteben sie aus einem 6-zeitigen Ditrochäus, das andere 
Mal aus einem lonicus. Diese Verschiedenheit aber ist es, welche 
Aristoxenus, wie es die Ueberschrift unserer dritten CGolumne an- 
gibt, als διαφορὰ κατὰ cxfua bezeichnet. So gibt es denn im 
ganzen neunzehn durch Grösse, Diairesis und Schema verschie- 
dene Tacte. 

Auch in unserer modernen Rhythmik spielt dasjenige, was 
Aristoxenus die διαφορὰ κατὰ diaipecıv und κατὰ ςχῆμα nennt, 
eine wichtige Rolle. Sind 12 Achtel zu einem Tacte vereinigt, 
so ist damit zwar der Tactumfang bestimmt, aber wir wissen 
noch nicht, welcher Tact gemeint ist, denn es kann der #-, der 
τς, der $-Tact gemeint sein. 


ταὐτοῦ μεγέθους ὲ ὶ N ὶ ὲὶ ὶ ὶ 8 ὶ ὲ N 
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Haben die 12 Achtel eine ungerade dreitheilige Gliederung, so 
bezeichnen wir sie als $-Tact, der ungerade Zähler des Bruches 
„a“ zeigt die ungerade Tactart an. Haben die 12 Achtel eine 
gerade oder zweitheilige Gliederung, so geben wir ihnen als Be- 


zeichnung eine Bruchzahl mit einer geraden Zahl als Zähler. Aber 
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auch in diesem Falle müssen wir die 12 Achtel bald als W-, 
bald als $-Taect bezeichnen, je nachdem sie sich in zwei $-Tacte 
zerlegen ("=") oder in zwei }-Tacte (7 =). Dies letz- 
tere ist dasjenige, was die Alten die διαφορὰ κατὰ cxfjua nennen, 
den zuerst angegebenen Unterschied (die Gliederung nach 2 oder 
3 Tacttheilen) nennen sie die διαφορὰ κατὰ diaipecıv. Die mo- 
derne Bezeichnung reicht aus für die in unserer modernen Rhythmik 
recipirten Tacte, aber sie würde nicht ausreichen für die Tacte 
der Alten. Wir würden die beiden e£acnuor πόδες der Alten 
(vgl. die Tabelle), den ἰαμβικός und mawvıröc, nur als I5-Tacte 
bezeichnen können, und doch kann es kaum verschiedenere Tacte 
geben: 


- Mn _- vw PER w 


BIT JTTT TIER! WITT 


denn der eine ist eine Gombination von drei $-Tacten, der an- 
dere eine Combipation von fünf $-Tacten. 

Es ist zweckmässig, hier auch noch auf folgenden Umstand 
aufmerksam zu machen. In dem letzten Tactschema auf der vor- 
hergehenden Seite haben wir zwei verschiedene Formen des 
}-Tactes bingestellt, indem wir ihn ein Mal aus Achteln, das an- 
dere Mal aus halben Noten bestehen lassen. Uns Modernen ist 
beides derselbe Tact, nämlich der $-Taet; ob er durch Achtel 
oder halbe Noten ausgefüllt ist, ist Sache der Composition. Gerade 
so auch die Tactlehre des Aristoxenus. Denn auch die alten haben 
"2 Tactformen, welche genau den vorstehenden modernen entspre- 
chen; sie haben auch verschiedene Namen dafür, denn der aus Ach- 
teln oder Vierteln bestehende ποὺς δωδεκάςημος ἰαμβικός heisst 
Tpinerpov δακτυλικόν oder τριποδία δακτυλική, der aus 3 halben 
Noten bestehende dwderäcnuoc laußıköc heisst τροχαῖος εημαν- 
τός (———). Aber trotz der verschiedenen Namen gehört der 
damit bezeichnete Unterschied nicht unter die διαφοραὶ ποδικαΐ, 
sondern in die Kategorie der durch die χρῆςις ῥυθμοποιίας be- 
dingten διαφοραί: es ist nur ein Unterschied in Beziehung der 
Ausfüllung der Tactzeiten (oder χρόνοι) durch die μέρη τοῦ 
ῥυθμιζομένου; aber kein Unterschied in Beziehung auf den Tact. 

In den bisher besprochenen ποδικαὶ διαφοραί zeigt sich eine 
wohl Vielen unerwartete Uebereinstimmung der Aristoxenischen 
mit der modernen Tacttheorie, der durch die Eigenthümlichkeit 
der Termini techniei kein Eintrag geschieht. Um so mehr geht 


ὁ 49. Verschiedenheit nach Diairesis, Schema und Antithesis. 567 


die antike und moderne Auffassung in der auf die διαφορὰ κατὰ 
cxfua folgenden ποδικὴ διαφορά des Aristoxenus, nämlich der 
διαφορὰ κατ᾽ ἀντίθεειν, aus einander. Wir Modernen be- 
ginnen den Tact stets mit seinem schweren, resp. schwersten 
Taecttheile; was dem ersten schweren Tacttheile vorausgeht, be- 
zeichnen wir als Auftacl. Wäre die Theorie der antiken Rhyth- 
mik zu derselben Anschauung gelangt, so wäre sie von mehreren 
ganz unnützen Kategorieen, insonderheit von der Statuirung einer 
epitritischen und triplasischen Tactart bewahrt geblieben. Von 
den Silbenformen der Poesie ausgehend, sieht sie jedesmal den 
Anfang einer rhythmischen Periode als den Anfang des ersten Tactes 
an und erhält mithin auch solche Tacte, welche mit einem leichten 
Taettheile anfangen und mit einem schweren Tacttheile enden. 
u, αὐδε ee -ι:.--»-. 
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So tritt neben den dreizeitigen Trochäus ein dreizeiliger lambus, 
neben den vierzeitigen Dactylus ein vierzeitiger Anapäst, und der 
durch diese verschiedene Ordnung des schweren und leichten 
Tacttheils bedingte Unterschied zweier dem Megethos und der 
rhythmischen Gliederung nach gleicher Tacte heisst nach Ari- 
stoxenus die διαφορὰ Kat’ ἀντίθεειν. 

Dieser Unterschied bezieht sich nicht blos auf die einfachen, 
sondern auch auf die zusammengesetzten Tacte, denn auch diese 
können nach Aristoxenus mit einem leichten Taettheile beginnen. 
So sagt er z. B. S. 14 (Psell. $ 13) von dem als Trimetron oder 
Tripodie sich darstellenden πούς, er bestehe aus drei Semeia: 
„apceı καὶ διπλῇ Büceı“, also 





πούς πούς 
in in, 
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und ebenso S. 9,21, er bestehe: ,,ἐκ δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ 
τοῦ xarw‘‘, also 
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oder ἐξ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο de τῶν Karw“ (was mil der 
Anordnung αὐ zusammenfällt). Es folgt hieraus, dass wir nicht 
berechtigt sind, bei der Abtheilung der antiken Metra in Reihen 
jedesmal auf den Anfang der Reihe den Hauptictus zu verlegen. 
Von den hier erläuterten drei ποδικαὶ διαφοραί (es Aristo- 
xenus waren die διαφορὰ κατὰ diaipecıv und κατὰ εχῆμα in den 
früheren Bearbeitungen der Rhythmik, unerledigt geblieben; erst 
in der Vorrede zur ersten Auflage der Harmonik ist ihre Bedeu- 
tung erörtert. Die Stellen des Aristoxenus, auf welche die For- 
schung hierbei angewiesen ist, sind zwar so kurz wie möglich 
gehalten, denn es sollen nur vorläufige Definitionen der ποδικαὶ 
διαφοραί sein, aber sie reichen aus, um keinen Zweifel darüber 
zu lassen, dass die im Vorstehenden gegebene Auflassung die 
richtige ist. 
Διαφορὰ κατὰ dıiaipecıv. . 
Wir behandeln zunächst die Aristoxenische Definition der 
διαφορὰ κατὰ διαίρεειν S. 12, 5: ‚ 

Διαιρέςει δὲ diupepoucıv ἀλλήλων ὅταν. τὸ αὐτὸ μέ- 
γεθος εἰς ἄνιςα μέρη διαιρεθῇ 

ἤτοι κατὰ ἀμφότερα, κατά τε τὸν ἀριθμὸν καὶ κατὰ τὰ 
μεγέθη, Er 

ἢ κατὰ θάτερα. 

Das Wort μέρη ist zu fassen wie in der zunächst vorausgehenden 
Stelle der Aristoxenischen Stoicheia, in welcher es vorkommt, 
nämlich S. 11, 13. Dort bedeutet es soviel wie cnueiov, wie ἄρεις 
oder Bacıc, und so ist es auch hier zu fassen, nur darf man es 
natürlich nicht auf die cnueia des einfachen Tactes beschränken, 
sondern muss wohl eingedenk sein, dass Aristoxenus auch die 
zusammengeselzten Tacte in 2, 3 oder 4 Semeia zerfällt. 

„Durch Diairesis werden sich (zwei) Tacte unterscheiden, 
wenn ein und dasselbe Tact-Megethos in ungleiche Tact- 
theile zerfällt.“ 

„Und zwar sind die Tacttheile zunächst ungleich sowohl 
durch die Zahl der Tacttheile wie auch durch die Grösse 
der Taecttheile.“ = 

Die Tacte zerfallen nach Aristoxenus in 2 oder 3 oder 4 
Tacttheile. Es sind also 2 dem Megethos nach gleiche Tacte ge- 
meint, von denen der eine in 2, der andere in 3, — oder der 
eine in 3, der andere in 4, — oder der eine in 2, der andere 
in 4 Taettheile zerfällt, Ist die Zahl der Taeitheile zweier gleich 
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grosser Tacte ungleich, so folgt, dass alsdann auch die Grössen 
der Taettheile ungleich sein müssen: hat der eine Tact m Tact- 
theile von der Grösse x, so muss der andere Tact rn Tacttheile 
von der Grösse y haben — denn wenn der andere Tact rn Tact- 
theile wiederum von der Grösse x hätte, so könnte er in seinem 
Megethos dem ersten Tarste nicht gleich sein, wie es doch die 
Voraussetzung des Aristoxenus ist (τὸ αὐτὸ μέγεθοο).. 

Für welches der nach Aristoxenus gestatteten μεγέθη ποδῶν 
kann uun eine Eintheilung in verschiedene Tacttheile statt finden? 
Ueberschauen wir unsere Tabelle. Für das 4-, 6-, 8-, 16-zeitige Mege- 
thos nicht, denn jedes derselben zerfällt stets in 2 Tacttheile; für 
das 3-, 9-, 18-zeitige ebenfalls nicht, denn jedes derselben zer- 
fällt stets in 3 Tacttheile, für das 5-, 20- und 25-zeitige wie- 
derum nicht, denn jedes derselben zerfällt stets in 4 Tacttheile. 

Dagegen zerfällt 

das 10-zeitige Megethos als dactylischer Tact in 2 fünfzeitige 
Taecttheile, als päonischer Tact (Päon epibatus) in 4 Tact- 
theile, nämlich 3 zweizeitige und 1 vierzeitigen; 

das 12-zeitige Megethos als dactylischer Tact in 2 sechs- 
zeitige, als iambischer Tact in 3 vierzeitige Tacttheile; 

das 15-zeitige Megethos als -iambischer -Tact in 3 fünf- 
zeitige, als päonischer Tact in 4 Tacttheile, nämlich 3 drei- 
zeitige und 1 sechszeitigen. 

Auf diese 3 Tactgrössen, aber auf keine anderen bezieht sich 
also diejenige Art der διαφορὰ κατὰ dıaipecıv, bei welcher, wie 
Aristoxenus sagt, die μέρη Avıca sind κατὰ ἀμφότερα, κατά TE. 
τὸν ἀριθμὸν καὶ κατὰ τὰ μεγέθη. 

Es kommt aber noch eine zweite Art der διαφορὰ κατὰ διαί- 
pecıv hinzu, nach welcher die μέρη ἄνιςα sind „ati θἄτερα“.. 
Die in „därtepa‘“ begriffenen Momente sind nach dem Vorausge- 
henden der ἀριθμός und das μέγεθος der Tacttheile. Welches 
von beiden Momenten Aristoxenus meint, sagt er nicht, aber es 
lässt sich mathematisch berechnen. Nehmen wir an, er verstände 
darunter den ἀριθμός. Dann würden also 2 gleich grosse πόδες vor- 
liegen, von denen der eine 2 Tacttheile von der Grösse x hälte 
und der andere n ebenso grosse Tacttheile, mithin würde ax τα 
sein. Da dies unmöglich ist, kann das vom Aristoxenus unter 
θἄτερα verstandene ungleiche Moment nicht der ἀριθμός, son- 


᾿ς dern nur das μέγεθος der Tacttheile sein; der eine Tact hat 


m Tacttheile "von dieser, der andere -ebenso grosse Tact 
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hat m Taettheile von jener Grösse. Dies ist dann möglich, 
wenn bei den einen Tacte die ihn bildenden Tacttheile sowohl 
von einander als auch von den Tacttheilen des anderen Tactes 
verschieden sind, z. B. der eine besteht aus « + ὁ, der andere 
ebenso grosse aus c + d. 


Dies kann von allen den nach Aristoxenus in der Rhythmik 
zulässigen Tact-Megethen nur bei dem 6-zeitigen Megethos der Fall 
sein, wenn dieses sich, wie wir es bisher angenommen, nicht nur 
als daetylischer Tact ___., sondern auch als iambischer ___. 
in zwei Taettheile zerlegt: 


—— in u I VW 
5 . 


cnueiov | cnuelov ςἡμεῖον | cnueiov 
3 ζημον | 3 cnMov 4 cnuov | 2 cnMov 


denn hier zerfällt τὸ αὐτὸ μέγεθος (ἑξάςημον) εἰς μέρη ica. μὲν 
κατὰ τὸν ἀριθμόν, ἄνιςα δὲ κατὰ τὰ μεγέθη, — das eine Mal 
“(als daetylischer Tact) in 2 dreizeitige Tacttheile, das andere Mal 
(als iambischer Tact) wiederum in 2 Tacttheile, deren Grösse von 
denen der ersten Zertheilung verschieden ist, nämlich in 1 vier- 
zeitigen und 1 zweizeitigen Tacttheil*). 


In der Aristoxenischen Definition der διαφορὰ κατὰ diaipecıv 
haben wir das Wort uepn in derselben Bedeutung gefasst- wie in 
der S. 11, 13 vorhergehenden Stelle, nämlich als σημεῖα oder 
Tacttheile. In einer anderen Bedeutung lässt es sich hier über- 
haupt nicht nehmen. Denn wenn man μέρη verstehen wollte von 


3) Dass der 6-zeitige dactylische Tact nur 2 Tacttheile hat, ist früher 
aus Aristoxenus festgestellt, nicht aber, dass der 6-zeitige iambische 
Tact nur 2 Tacttheile hat, sondern wir nahmen dies zunächst auf 
Grund einer bei Marius Vietorinus erhaltenen rhythmischen Notiz an. 
Die letztgegebene Erörterung hat auf indirectem Wege ergeben, dass 
die Zerlegung des 6-zeitigen iambischen Tactes ( lonicus) in nicht mehr 
als 2 Tacttheile nothwendig auch die Ansicht des Aristoxenus ist. Wenn 
es nämlich der Fall wäre, dass Aristoxenus diesen Tact nicht in 2, son- 
dern in 3 Tacttheile zerlegte, so würde er den Satz von einer zweiten 
Art der διαφορὰ κατὰ dtaipecıv (,.κατὰ Bärepa‘‘) nicht haben aufstellen 
können. Denn von allen nach seiner Aussage als möglich anzunehmen- 
den Tactgrössen gibt es blos eine einzige, welche eine διαίρεεις εἰς 
μέρη ἄνιςα κατὰ θἄτερα d. 1. Avıca μὲν κατὰ τὰ μεγέθη, ica δὲ κατὰ 
τὸν ἀριθμόν gestattet, und diese einzige ist eben die 6-zeitige, falls wir 
für sie sowohl bei dactylischer wie bei iambischer Gliederung nicht 
mehr als nur 2 Tacttheile annehmen. Bei keinem der übrigen Megethe, 
welche nach Aristoxenus statuirt werdeu können, lässt sich eine solche 
διαίρεςις ermöglichen. 2 ᾿ 
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den zwei Abschnitten, in welche ein jeder Tact nach der den 
λόγος modıxöc bestimmenden διαίρεςις zerfällt, so würde Aristo- 
xenus nicht sagen können „eic Avıca μέρη κατὰ τὸν ἀριθμόν“; 
ist ja doch die Anzahl der den Aöyoc ποδικός bestimmenden Ab- 
schnitte bei allen Tacten immer dieselbe, nämlich immer zwei. 
Wollte man ferner die „uepn“ der in Rede stehenden Stelle als 
die Einzeltacte verstehen, welche die Bestandtheile des ποὺς cUv- 
θετός ausmachen, so würde 1) der Unterschied zwischen dem 
ποὺς EEacnuoc iaußıköc ___. und dem ποὺς ἑξάςημος δακτυ- 
Aıköc _u... nicht in /die Kategorie der διαφορὰ κατὰ diaipecıv 
zu rechnen sein, da ja der πούς. ο . nach Aristoxenus ein ἀεύν- 
θετος ist und in keine als μέρη zu fassenden πόδες zerfällt; es 
würde dann aber auch 2) die von Aristoxenus aufgestellte διαφορὰ 
κατὰ cxfiua durchaus keine von der διαφορὰ κατὰ diaipecıv zu 
scheidenden Kategorie der Tactverschiedenheiten bilden, denn es 
würden, wenn die „uepn‘“ als die in dem ποὺς εύνθετος ent- 
haltenen πόδες ἀεύνθετοι zu fassen wären, auch die der διαφορὰ 
κατὰ ςχῆμα angehörenden, Unterschiede zwischen 

ΟΕ π : 1: DOREEN ORGAN |) 
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in,den von Aristoxenus bei der διαφορὰ κατὰ dıaipecıv gebrauch- 
ten Worten inbegriffen sein: ὅταν τὸ αὐτὸ μέγεθος εἰς Avıca 
μέρη διαιρεθῇ κατ᾽ ἀμφότερα κατά TE ἀριθμὸν καὶ κατὰ τὰ με- 
γέθη (es besteht der Tact @ aus vier dreizeitigen, der gleich 
grosse Tact b aus zwei sechszeitigen als μέρη zu fassenden πόδες 
acuvderon, analog auch die Tacte c und d). 


Διαφορὰ κατ᾽ Avridecıv. 


Von den διαφορὰ κατὰ διαίρεειν gehen wir zu der Aristoxe- 
nischen Definition der διαφορὰ κατ᾽ avridecıv über S. 12, 10: 
„, Avrıdeceı δὲ διαφέρουςειν ἀλλήλων οἱ τὸν ἄνω χρόνον 
πρὸς τὸν κάτω ἀντικείμενον ἔχοντες. Ἔεται δὲ N δια- 
φορὰ αὕτη ἐν τοῖς ἴςοις μέν, ἄνιςον δὲ Exovcı τῷ ἄνω 

χρόνῳ τὸν κάτω“. 

Der erste dieser beiden Sätze kann keinen Zweifel darüber 
lassen, dass die Aristoxenische avridecıc in der .That dasjenige 
ist, was wir oben_ darunter verstanden haben, und was von jeher, 
so lange wie man das rhythmische Fragment des Aristoxenus kannte, 
darunter verstanden wurde. Wir brauchem über diesen ersten Satz 
nichts weiter zu sagen. Aber der zweite Satz? Ist hier, was wir 
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von Anfang an verneint haben, die Textesüberlieferung richtig, so 
sagt Aristoxenus mil jenem zweiten Salze von der διαφορὰ κατ᾽ 
avridecıv folgendes aus: 
„sie findet statt bei denjenigen Tacten, welche gleich 
sind, aber eine der ecıc ungleiche äpcıc haben“. 

Eine διαφορὰ κατ᾽ Avrißecıv würde hiernach von Aristoxenus 
abgesprochen werden: 

1) dem dactylischen Einzeltacte sowohl wie allen zusammen- 
gesetzten dactylischen Tacten ἃ. i. jeder Dipodie und jedem Di- 
metron, den alle diese πόδες haben je 2 Tacttheile, nämlich einen 
ἄνω χρόνος und einen ihm gleichen κάτω χρόνος. 

2) allen zusammengesetzten iambischen Tacten d. i. jeder Tri- 
podie und jedem Trimetron vom 9- bis zum 18-zeitigen, denn 
ein jeder von ihnen zerfällt in 3 einander gleiche Tacttheile. 

Dagegen würde die διαφορὰ κατ᾽ Avridecıv nach Aristoxenus 
statt finden: 

1) beim iambischen, päonischen und ionischen Einzeltacte,. denn 
jeder von ihnen hat einen dem ἄνω χρόνος ungleichen κάτω χρόνος. 

2) bei allen zusammengesetzten päonischen Tacten, denn in 
jedem von ihnen ist der eine der beiden κάτω χρόνοι doppelt so 
gross als jeder der ἄνω χρόνοι. 

Also zwischen dem Trochäus und Jambus, zwischen dem lo- 
nicus a maiore und minore, aber nicht zwischen dem Dactylus 
und Anapäst, aber nicht zwischen dem Trochäus semantus und 
dem Orthios (4 U u und u ı% πὴ u. s. w. besteht eine An- 
tilhesis der Tachttheile? Und zwar soll das die Ansicht des Ari- 
stoxenus sein? Jedermann, sollten wir denken, würde eher 
einen Zweifel in die richtige Ueberlieferung jener Worte des Ari- 
stoxenus setzen, als ihm eine solche ganz und gar abgeschmackte 
Ansicht zutrauen. Und doch gibt es einen neueren Bearbeiter 
der griechischen Rhythmik, der sich hier jeglicher - Aenderung 
widersetzt und es durchaus nicht auffallend findet, dass Aristoxe- 
nus zwischen dem Dactylus und Anapäst keine Antithesis anerkennt. 
Ja, wenn es der gedankenlose Aristides wäre, bei dem sich die in 
Rede stehenden Worte fänden, da würden sie minder auffällig, 
wenn auch nicht minder abgeschmackt sein, — aber dem Ari- 
stoxenus kann nicht zugemuthet werden, was die Abschreiber sei- 
ner Stoicheia gefehlt haben, Den authentischen Wortlaut der 
Stelle wieder herzustellen, ist vielleicht nicht möglich, aber es ist 
auch nicht nöthig, falls wir die ursprüngliche Lesart dem Sinne 
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nach richtig angeben. Sie ist enthalten in den folgenden Zeilen 
a, unter welchen in den Zeilen 5 die corrumpirte Lesart der 
Handschriften enthalten ist: 
a. Ἔεται δὲ ἣ διαφορὰ αὕτη Ev τοῖς ἴςοις μέν, ἄνιςον δὲ 
| b. "Ecraı δὲ ἣ διαφορὰ αὕτη Ev τοῖς ἴςοις μέν, Avıcov δὲ 
a. τάξιν ἔχουει τῶν ἄνω χρόνων καὶ τῶν κάτω. 
| b. Exova τῷ ἄνω χρόνῳ τὸν κάτω. 


„Die Tacte, bei welchen der Unterschied der Antithesis statt 
findet, sind gleich (nämlich gleich in der Tactart, in dem Me- 
gethos, in der Diairesis und im Schema), aber ungleich ist bei 
ihnen die Reihenfolge der leichten und schweren Tacttheile“. 
Denselben Sinn wie den in @ enthaltenen würde auch Folgendes 
geben: ”Ecrar δὲ ἣ διαφορὰ αὕτη ἐν τοῖς Icoıc μέν, Avicwc δὲ 
ἔχουει τὸν ἄνω χρόνον καὶ τὸν κάτω τεταγμένους. 

Von Cäsar ist gegen diese Restitution ein Einwand erhoben, 
dass nämlich in ihr nur eine Tautologie der vorhergehenden Worte 
des Aristoxenus enthalten sei: ‚„‚’Avrıdecer δὲ διαφέρουειν ἀλλήλων 
οἱ τὸν ἄνω χρόνον πρὸς τὸν κάτω ἀντικείμενον ἔχοντες“. Er 
ist so nichtig wie möglich. Die Worte „Avrıdeceı δὲ διαφέρουειν 
xte.‘“ dienen nur dazu, um zunächst den Begriff der avridecıc 
ganz allgemein anzugeben; denn ihnen zufolge würden auch 
die im Folgenden umklammerten Tacte 

fi ft ef 
von denen sowohl die in @, wie die in ὃ, wie die in c enthal- 
tenen Tacte τὸν ἄνω χρόνον πρὸς τὸν κάτω ἀντικείμενον 
ἔχοντες sind, unter die Kategorie der διαφορὰ κατ᾽ ἀντίθεειν 
gehören. Sie gehören aber nicht darunter, sondern nur dieje- 
nigen Tacte fallen unter diese Kategorie, welche einander gleich 
sind*), 2. B. zwei $-, zwei $-, zwei $-Tacte, die sich von ein- 
ander lediglich durch die ἀντίθεσις der Tacttheile unterscheiden: 

a ΟΝ b | Pa δ | Be 


, 
«. wu. ᾿ 


und deshalb ist es durchaus nothwendig, dass Aristoxenus zu jener 
allgemeinen Definition noch eine specielle Bestimmung wie fol- 


*) So ist es auch bei den Metrikern, welche das, was Aristoxenus 
avrißecıc nennt, durch den gleichbedeutenden Terminus technicus ἀν- 
tınddeıa bezeichnen. ὦ und ._, ebenso “ὦ... und _.. u. 8. w, sind 
nach ihnen dvrıradoüvrec, aber nicht _. und u._. ° 
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gende hinzufügt: Ἔσται δὲ ἣ διαφορὰ αὕτη ἐν τοῖς ἴτοις μέν, 
ἄνιςον δὲ τάξιν ἔχουει τῶν ἄνω χρόνων καὶ τῶν κάτω. 


Διαφορὰ κατὰ εχῆμα. 


Zum Schlusse ist nun noch die Aristoxenische Definition der 
διαφορὰ κατὰ εχῆμα zu betrachten (S. 12, 8): 
„Cxnuarı δὲ διαφέρουειν ἀλλήλων ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη 
τοῦ αὐτοῦ μετέθους μὴ ὡεαύτως ἡ [τεταγμένα] .“ 
Diesen Worten zufolge würde die διαφορὰ κατὰ ςχῆμα schwer- 
lich etwas anderes sein als die διαφορὰ Kat’ avridecıv, denn es wür- 
den darunter die Tacte ες, und _., ebenso »__ und „_ « gehören, 
welche aus denselben Tacttheilen (. τὰ αὐτὰ uepn‘‘) bestehen, aber 
diese ihre Tacttheile nicht in derselben Ordnung oder Aufeinander- 
folge haben (.‚un ὡςαύτως τεταγμένα “. Indes sind das nicht die 
handschriftlichen Worte der Aristoxenischen Stoicheia, vielmehr 
fehlt hier das von uns eingeklammerte Schlusswort τεταγμένα, 
welches sich nur in dem Auszuge des Psellus ($ 16) findet und 
aus diesem durch Feussner dem mit ὡςαύτως N schliessenden 
Texte des Aristoxenus hinzugefügt ist. Feussner motivirt diese 
Ergänzung des Aristoxenischen Textes folgendermassen: „Obgleich 
gegen die Ausdrucksweise Wcautwc εἶναι (in ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη 
τοῦ αὐτοῦ μεγέθους μὴ ὡςαύτως ἦ) an sich nichts einzuwenden 
ist, so scheint sie mir doch den bier bestimmt erforderlichen Be- 
griff der Stellung oder Aufeinanderfolge (τάξις) nicht so aus- 
drücklich und unzweideutig hervorzuheben, als sich für eine De- 
finition gehört, indem man das blosse ὡςαύτως εἶναι möglicher 
Weise auch in anderer Beziehung als der hier beabsichtigten, z. B. 
von einem sich Gleichverhalten der Tacte rücksichtlich des Stoffes, 
woraus sie gebildet sind, verstehen könnte“. Aber ist es denn sicher, 
dass Aristoxenus bei seiner διαφορὰ κατὰ σχῆμα den Begriff der 
Aufeinanderfolge auszudrücken beabsichtigt? Nach dem vorher 
Erörterten ist dies nieht nur nicht sicher, sondern auch ganz und 
gar unwahrscheinlich. Wir können vielmehr sagen, dass Aristoxenus 
sein „ÖTAV τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ μετέθους un ὡςαύτως N“ 
gerade in derjenigen Bedeutung, welcher Feussner entgehen will, 
nämlich von einem ‚‚Gleich- oder Ungleichverhalten der Tacte 
rücksichtlich des Stoffes, woraus sie gebildet sind“, verstanden 
wissen will, wenn nicht seine διαφορὰ κατὰ cxfua.mit der dar- 
auf folgenden diaipecıc κατὰ Avridecıv identisch sein soll. Indes 
dürfen wir bei .dem „Stoffe“, um bei diesem Ausdrucke Feuss- 
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ners zu bleiben, nicht an die Ausfüllung der Tacte durch die 
μέρη τοῦ ῥυθμιζομένου denken, denn dies ist Sache der χρῆςις 
ῥυθμοποιίας, auf welche es bei den Aristoxenischen διαφοραὶ 
modıkai ganz und gar nicht ankommt. Aristoxenus meint Tacte, 
welche nicht nur gleiches Megethos (τοῦ αὐτοῦ μεγέθους), son- 
dern auch gleiche Tacttheile τὰ αὐτὰ μέρη haben (bei der vor- 
ausgehenden διαφορὰ κατὰ diaipecıv haben die Tacte zwar glei- 
ches Megethos, aber ävıca μέρη. Derartige Tacte sind die im 
Folgenden durch Klammern umschlossenen: 


| SS ἐγ ΑΞ | δι οἰ το εις δε 


b ΠΟΘ OEESEEN d 
— ——— — — 
cnM. enu. nu. cnu. nu. 

Denn a ist ebenso wie 5 ein ποὺς dwderäcnuoc icoc und der 
eine wie der- andere hat eine ἑξάεημος ἄρεις und eine ἐξάςημος 
θέεις, beide haben also τὰ αὐτὰ μέρη. Und ebenso ist es bei 
den Tacten ce und d. Aber die Gleichheit .der Tacte soll nach 
Aristoxenus Forderung keine absolute sein, denn er sagt ὅταν τὰ 
αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ μεγέθους μὴ ὡεαύτως ἧ. Und auch 
zwischen den Semeia der Tacte @ und 5b (ebenso den Semeia der 
Tacte e und d) finden neben der Gleichheit auch eine Ungleich- 
heit statt, denn in « und c gehören die sämmtlichen 6-zeitigen 
Tacttheile der diaipecıc κατὰ AoTov icov an, in b und d der 
διαίρεεις κατὰ λότον διπλάειον; «demnach wird hinter μὴ Wcau- 
τως ἢ ein Wort wie διῃρημένα oder ἐςχηματιςμένα gestanden 
haben. Es ist aus der Aristoxenischen Handschrift ausgefallen, 
und der Epitomator Psellus hat es fälschlich durch τεταγμένα her- 
gestellt, sei es selbstständig, sei es auf Grund seines Aristoxenus- 
Exemplars, in welchem ein Librarius die verfehlte Conjectur 
τεταγμένα hinzugefügt hatte. So hat auch S. 7, 21 der Cod. Venet. 
am Rande die Lesart chua zu χρόνος πρῶτος hinzugefügt, ein 
offenbar verfehlter Zusatz eines Librarius, denn Aristoxenus selber 
kann diesen Ausdruck unmöglich für χρόνος πρῶτος gebraucht 
haben. 


“un νυ-- - υυ.-- R 


Von den Aristexenischen modıkai διαφοραί bleibt nun noch 
übrig die in der Uebersicht derselben an dritter Stelle von ihm 
genannte διαφορὰ καθ᾽ ἣν οἱ μὲν ῥητοί, οἱ δ᾽ ἄλογοι τῶν 
ποδῶν eicı“ S. 11, 23, die Verschiedenheit der rationalen und 
irrationalen Tacte,. Es wird passend sein, dieselbe erst im 
Capitel von den einfachen Tacten zu besprechen. 
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δ 5. 


Die Auffassung der Aristoxenischen μεγέθη ποδικά 
bei Feussner und Cäsar. 


Eine mit der von uns aufgestellten Erklärung sehr divergi- 
rende Ansicht der Aristoxenischen μεγέθη ποδικά ist vor uns von 
dem um den Text des Aristoxenus und um Anregung des Studiums 
antiker Rhythmik sehr verdienten Feussner aufgestellt in dessen: 
„Aristoxenus' Grundzüge der Rhythmik“ S. 56 Il. Die grösste ye- 
γέθη modıxa sollen nach ihm den modernen Tactzerfällungen 
entsprechen. Feussner erklärt das jedesmalige kleinste und grösste 
Megethos der 3 Tactarten (auf die in der Mitte liegenden ist er 
überhaupt nicht eingegangen) durch folgende Uebersetzung in un- 
sere Noten. 


1. πόδες δακτυλικοί 


kleinster Tact grösster Tact 
Acnuoc δακτυλικός 16cnuoc δακτυλικός 


ΝΕ 4 ὲ 
AR rd I ὁ 4 
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Gegen diese Deutung ist nichts einzuwenden. Denn wenn man, 
wie es hier geschehen ist, den griechischen χρόνος πρῶτος un- 
serem Sechzehntel gleich setzt, so wird der grösste dactylische 
Tact als das „vierfache des kleinsten“ (Fragm. Parisin.) einer 
Gruppe, welche aus 16 in vier gleiche Abschnitte gegliederten 
Sechzehnteln besteht, entsprechen müssen, und diese muss man 
dann den $-Tact nennen. Dass, wie das vorstehende Schema 
zeigt, je 4 Sechzehntel auch durch ein ungetheiltes Viertel u oder, 
um antik zu reden, dass einzelne χρόνοι πρῶτοι durch den Xpö- 
γος TETPACHUOC __ vertreten werden können, stimmt mit den Be- 
richten der Alten über den Spondeios meizon. Fraglich bleibt 
nur, ob dann noch weiterhin 2 solcher χρόνοι τετράςημοι oder 
Viertel in einen ungetheilten χρόνος ὀκτάςημος (Feussners =) zu- 
sammengezogen wurden. 
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2, πόδες παιωνικοί. 


kleinster Taet ἢ grösster Tact 
ὅοημος παιῶώνι- 25cnuoc παιωνικός 
κός kretisch baccheisch 


2 Fee Er Er 
ae a ee 
5522 55555 
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Feussners Erklärung, dass der 25-zeitige päonische Tact des 
Aristoxenus ein bis zu 25 Sechzehntel-Quintolen zerfällter Creti- 
eus -“- oder Bacchius » - — sei, zeigt sielr leicht als völlig ver- 
kehrt. Der aus 25 χρόνοι πρῶτοι bestehende päonische Tact 
ist das Fünffache des aus 5 χρόνοι πρῶτοι bestehenden klein- 
sten päonischen Tactes. So meint es wenigstens Arisloxenus, 
wie ein jeder Erklärer desselben zugestehen muss, ganz abge- 
sehen davon, dass das Fragm. Paris. ausdrücklich angibt: „‚ücte 
Tivecdan τὸν μέγιετον πόδα τοῦ ἐλαχίετου TEVTanAacıov.“ 
Auch Feussner ist in dem guten Glauben, dass der von ihm hin- 
gestellte grösste päonische Tact das Fünflache des kleinsten sei 
und hiermit der Forderung des Aristoxenus Genüge geschehe. 
Aber hierin hat er sich sehr übereil. Denn er lässt in dem 
grössten Tacte je 5 Sechzehntel auf 1 Viertel kommen, es sind 
nicht wirkliche Sechzehntel, sondern Sechzehntel-Quintolen, von 
denen 5 den Werth von nur 4 χρόνοϊ πρῶτοι haben. Feussners 
grösster päonischer Taet ist also nur das Vierfache des klein- 
sten, wie dies auch Feussners Tactbezeichnung „7,“ und „z“ 
angibt. Unmöglich kann das also der ποὺς mawvıköc sein, von 
welchem Aristoxenus redet. 


3. πόδες ἰαμβικοί. 


kleinster Tact grösster Tact 
Tpienuoc ἰαμβικός ὀκτιυκαιδεκάςημος ἰαμβικός. 
N trochäisch jambisch 
| | ] | 
΄σ. ΄“. d. ΄- 
N N N 
et δ δὴ 4 
16 r 5 — A u 
Ὁ ΔῊ d “eo 2 7 4 ‘ “ὁ ὁ 
ΞΞΞΕ 55 ΞΞΈΞΞΕ 
“Ὁ 5 Ὁ πο Ὁ Ὁ Ὁ σὴ Ὁ 5 
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Feussners Auffassung des grössten päonischen Tactes ist völlig 
verkehrt, aber seine Auffassung des grössten iambischen Tactes, 
den er als eine bis zu 25 kleinen Noten zerfällte trochäische Di- 
podie -“—- oder iambische Dipodie -.--- deutet, ist noch 
verkehrter. Denn einmal ist Alles, was gegen den vermeintlichen 
25-zeitigen päonischen Tact einzuwenden war, auch diesem an- 
geblich 18-zeitigen iambischen Tacte zur Last zu legen, der nicht 
aus 18 χρόνοι πρῶτοι oder, was nach Feussners Auffassung das- 
selbe ist, aus 18 Sechzehnteln, sondern vielmehr aus 18 Sech- 
zehntel-Triolen, die nur den Werth von zwölf Sechzehnteln 
oder zwölf χρόνοι πρῶτοι haben, besteht. Aristoxenus’ grösster 
iambischer Tact, welcher unzweifelhaft das ‚„eZanAdcıov τοῦ ἐλα- 
χίετου“ (Aristox. bei Psellus und Fragm. Paris.) sein soll, wird. 
also durch Feussner zu einem Tacte, welcher nur viermal 
grösser ist als der von Feussner als 3 Sechzehntel angesetzte 
kleinste iambische Tact des Aristoxenus. Auch hier hat Feuss- 
ner, um über diese seine unrichtige Grössenbestimmung keinen 
Zweifel zu lassen, ausdrücklich die Bezeichnung „74,“ und „t“ 
hinzugefügt. R 

Aber nicht genug, dass Feussner den grössten iambischen 
Tact zu einem l2zeitigen macht, während er nach Aristoxenus 
ein 18zeitiger sein soll: Feussner gibt ihm eine der Aristoxeni- 
schen Forderung durchaus widersprechende Gliederung. Nach 
Aristoxenus soll er nämlich dergestalt in 2 Abschnitte zerfallen, 
dass von ihnen der eine noch einmal so gross ist als der andere 
(gerade in dieser Gliederung 1:2 besteht nach Aristoxenus das 
Wesen des ποὺς ἰαμβικός). Feussner lässt dies gänzlich unbe- 
rücksichtigt und statuirt als ποὺς ἰαμβικὸς uerıcroc einen Tact, 
dessen 2 Abschnitte einander genau gleich sind, also im λόγος 
icoc stehen. Damit hat also Feussner den achtzehnzeitigen 
iambischen Tact des Aristoxenus in einen zwölfzeitigen 
dactylischen Tact verkehrt. 


Der verkehrten Feussnerschen Annahme gegenüber, dass 
Aristoxenus’ 18-zeitiger ποὺς ἰαμβικός ein durch 18 Triolen- 
Noten figurirter Ditrochäus oder Diiamhus 
stellen wir die Ansicht auf, dass unter diesem πούς eine aus 3 
Ditrochäen oder 5 Diiamben bestehende trochäische oder iambische 
Reihe zu verstehen sei 
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und ebenso stellten wir der Feussnerschen Annahme), dass Ari- 
stoxenus’ 25-zeitiger ποὺς παιϊωγνικός ein durch 25 Quintolen- 
Noten figurirter Creticus 


_ u. 


sei, die Ansicht gegenüber, dass mit diesem πούς eine aus 
ὃ Cretiei oder Päonen bestehende pentapodische Reihe gemeint sei: 


-“Ὁ.-, U .- , .-οἄὐ-,.»...,....... 


Analog fassten wir Aristoxenus’ 16-zeiligen ποὺς μέγιςτος δακτυ- 
λικός als dactylische (anapästische) Tetrapodie. 


Sieben Jahre, nachdem die erste Aufage unserer Rlıythmik 
veröffentlicht war, erschien Cäsars Bearbeitung der griechischen 
Rhythmik. Er trägt darin die von uns gegebene Auffassung der 
Aristoxenischen μεγέθη ποδικά vor und setzt gerade darin das 
„wesentlichste Verdienst unserer Bearbeitung der Rhythmik“. Aber 
dies Verdienst besteht nach ihm nur darin, dass wir die „prakti- 
sche Wichtigkeit jener Lehre des Aristoxenus erkannt haben“, 
nachdem dieselbe bereits Feussner „in ihrem theoretischen Zu- 
sammenhange hervorgezogen hatte“. Kann es wirklich einem 
Manne, der über griechische Rhythmik ein Buch schreibt, Ernst 
sein, wenn er den Lesern desselben sagt, dass unsere Theorie 
der Aristoxenischen μεγέθη ποδικά auch schon die Theorie 
Feussners sei (— denn darauf kommen doch jene Worte Cä- 
sars hinaus)? — zwei Theorieen, die sich genau in demselben Grade 
gleichen, wie eine Reihe von fünf Päonen --- ----v- u. -- 
einem einzigen Päon - «- gleich ist. Freilich ist es auch Cäsars 
Meinung nicht, dass zwischen unserer und Feussners Ansicht 
durchaus keine Abweichung bestände, — erklärt er doch un- 
sere Kritik der Feussnerschen "Theorie eben deshalb für unge- 
recht, „weil sie die Uebereinstimmung und Abweichung zwischen 
beiden Ansichten nicht deutlich hervortreten lasse“. Diese Ab- 
weichung ist nun, wie Cäsar sagt, folgende: Nach Feussner 
bestehen auch die 5 Tactglieder des grössten päonischen πούς 
stets aus päonischen (5-zeitigen) Eiuzeltacten, während wir diese 
5 Tactglieder auch aus nicht-päonischen Einzeltacten bestehen 
lassen, — nach Feussner bestehen die 6 Tactglieder des grössten 
iambischen πούς stets aus iambischen (3-zeitigen) Einzeltacten, 
während wir diese 6 Tactglieder auch aus nicht -iambischen 
(nicht-3-zeitigen) Einzeltacten bestehen lassen u. s. w. Es ist 
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freilich unsere Ansicht, dass es grössere päonische πόδες gibt, 
oder was dasselbe ist, dass es Pentapodieen”giht, deren 5 Tact- 
glieder aus 3-zeitigen und 4-zeitigen Einzeltacten bestehen, und 
nur dem grössten 25-zeitigen päonischen πούς geben wir 5-zeitige 
Päonen zu ihren Einzeltacten, aber Feussner, welcher, wie Cäsar 
lehrt, hier stets 5-zeitige Tactglieder statuiren soll, nimmt hier 
nicht 5 fünfzeitige Tactglieder, sondern vielmehr 5 vierzeitige 
Tactglieder an, die er selber durch das vorgesetzte „}“ als 
ὃ Viertel bezeichnet: 


1 δ, ὦ: “2. οὐ» 
ἱ ΕΞ ΕΞΈΒΈΞΕΞ. 


| 


Und ebenso erhält der Leser auch über die von Feussner sta- 
tuirten Tactglieder des grössten iambischen πούς den wahren 
Sachverhalt, wenn er von dem, was Cäsar ibm berichtet, gerade 
(das Gegentheil annimmt. 


Lag dem Verfasser der nach der unserigen herausgegebenen 
griechischen Rhythmik in der That so sehr viel daran, unsere 
Auffassung der Aristoxenischen μεγέθη ποδικά und unsere Resti- 
tntion der Aristoxenischen Tact-Scala als etwas schon früher Vor- 
handenes hinzustellen, so hätte er Feussners ganz verfehlte und 
ich weiss nicht weshalb von ihm bevorzugte Meinungen auf sich 
beruhen lassen und lieber auf dasjenige verweisen sollen, was 
Böckh über jenen Punect gesagt hat und worauf auch in unserer 
ersten Ausgabe der Rhythmik verwiesen ist, de metr. Pind. p. 59: 
Minimus ordo ex uno est pede. Duplicantur deinde pedes et 
triplicantur, ac sic deinceps in maiorem multiplicantur numerum. 
Et primum quidem in duplici numero (im iambischen und tro- 
ehäischen Metrum) ordines solent binorum esse pedum (%), item 
ternorum (8), quaternorum (\2), usque ad senos, ut tradidit Ari- 
stides u. s. w. Und ferner p. 27: Non praetermittam, unam- 
quamque pedum tempore aequalium duplicationem dactylicam vo- 
catam esse. Auch Forkel in der Gesch. der Musik 1. S. 378. 379 
kann als unser Vorgänger in der Auffassung der Tact-Megethe 
angesehen werden — aber nicht Feussner. 


» 
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Bei Aristides finden wir zwei verschiedene Darstellungen der Tact- 
lehre, von denen die eine auf die Aristoxenische basirt ist, je- 
doch mehrfach von derselben abweicht, die andere aber durch- 
aus und gänzlich unaristoxenisch ist. Die letztere bezeichnet Ari- 
stides als die Theorie der  ευμπλέκοντες τῇ μετρικῇ θεωρίᾳ τὴν 
περὶ puduwv“, die erstere als die der χωρίζοντες. Beide Dar- 
stellungen hat Aristides bereits in dem Originale, aus welchem er 
seine μουςική excerpirt, vorgefunden. Aus beiden bringt auch das 
Fragmentum Parisinum einige Excerpte; aus der Darstellung der 
cuurrAekovtec hat Bacchius seinen «die Rhythmik behandelnden Ab- 
schnitt geschöpft. Vgl. $ 10. -- Wir haben zuerst die Tactlehre 
der „xwpiZovtec“ zu erörtern. 

Auch Aristoxenus ist in seinen στοιχεῖα ῥυθμικά ein χωρίζων, 
denn er behandelt nur die reine Rhythmik, wie sie sowohl der 
Metrik d. i. der Vocalmusik und der recitirenden Poesie als auch 
der Musik der Instrumente zu Grunde liegt, ohne speciell auf die 
Metrik als die auf die Sprache angewande Rhythmik Rücksicht 
zu nehmen. Aus seinem Werke macht ein Späterer, dessen Zeit 
sich nicht bestimmen lässt, einen Auszug, in den er manche fremd- 
artige und dem Aristoxenus sogar direct widersprechende Sätze 
einmischt. Dieser Auszug ist es, auf welchen die in Rede stehende 
Aristideische Darstellung der Tactlehre wenn auch nicht unmittel- 
bar zurückgeht. 


Die Definition des Tactes, welche hier gegeben wird, 
ist durchaus Aristoxenisch. 5. 30: ποὺς μὲν οὖν ἐεςετι μέρος 
τοῦ παντὸς ῥυθμοῦ δι᾽ οὗ τὸν ὅλον (sc. ῥυθμὸν) καταλαμβά- 
vouev. Vgl. Aristox. 5. 9, 18. Zu bemerken ist, dass hier das 
Wort ῥυθμός im Aristoxenischen Sinne für die ganze rhyllimische 
Composition und nicht wie im weiteren Fortgange des Aristides 
als gleichbedeutend mit πούς gebraucht ist. 

Ueber die Semeia des Tactes heisst es dann weiter Aristi- 
des S. 30: Τούτου (sc. τοῦ ποδὸς) μέρη δύο" Apcıc καὶ θέεις. 
Nach Aristoxenus hat der Tact 2 oder 3 oder 4 als cnueia be- 
zeichnete μέρη, hier nur zwei. Doch deutet eine Stelle in der Ari- 
stideischen Partie περὶ χρόνων 8. 29, 1 μέχρι Yap τετράδος 


vn 
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προῆλθεν ὃ ῥυθμικός““ daraufhin, dass in seiner Quelle auch die 
Zerfällung der Tacte bis zu vier χρόνοι erwähnt wurde. 

Als Tact-Unterschiede werden dieselben διαφοραὶ ποδῶν 
aufgezählt wie bei Aristoxenus; die Discrepanz in der Reihenfolge 
ist unerheblich, 

1. κατὰ μέτεθος ὡς οἱ τρίεημοι τῶν διεήμων διενηνό- 
χαςι. Dass hiermit auch zweizeitige πόδες anerkannt werden, 
ist eine Grundverschiedenheit von der Aristoxenischen Lehre. Sie 
geht durch die ganze folgende Darstellung und sie ist es haupt- 
sächlich, welche zu den weiteren Diserepanzen mit Aristoxenus 
Veranlassung gibt. 

2. κατὰ τένος ὡς ὁ Icoc τοῦ ἡμιολίου καὶ διπλαείονος. 
Nachdem die Uebersicht der 7 διαφοραὶ ποδῶν beendet ist, be- 
ginnt Aristides’ specielle Darstellung mit dieser zweiten διαφορά, 
S. 31: Γένη τοίνυν ἐςτὶ ῥυθμικὰ τρία. τὸ Icov, τὸ ἡμιόλιον καὶ 
"τὸ διπλάειον --- προςτιθέαει δέ τινες καὶ τὸ ἐπίτριτον — ἀπὸ 
τοῦ μεγέθους τῶν χρόνων ευνιςτάμενα. ὃ μὲν γὰρ α΄ ἑαυτῶ 
ευγκρινόμενος τὸν τῆς ἰςεότητος γεννᾷ λότον, τὸ δὲ β΄ πρὸς α΄ 
τὸν διπλάειον, ὃ δὲ γ΄ πρὸς β΄ τὸν ἡμιόλιον, ὃ δὲ δ΄ πρὸς τ΄ 
τὸν ἐπίτριτον. Aristoxenus sagt niemals- γένος icov, διπλάειον, 
ἡμιόλιον, ἐπίτριτον, sondern vielmehr γένος ἐν icw, διπλαςίῳ 
λόγῳ υ. 85. w. Umgekehrt bezeichnet Aristides die yevn, insofern 
dieselben auch die zusammengesetzten Tacte (Reihen) in sich be- 
greifen, niemals mit dem Aristoxenischen Terminus γένος δακτυ- 
λικόν, ἰαμβικόν, παιωνικόν, wohl aber kommt dieser Ausdruck 
im Frag. Paris. $ 10. 11. 12 vor. Das Frag. Paris. hält sich in 
der Darstellung der γένη ὃ 10 weit mehr an Aristoxenus (8. 
13, 20 ff.) als Aristides, der auch darin von Aristoxenus abweicht, 
dass er sofort auch von dem nach Einigen zu statuirenden yevoc 
ἐπίτριτον redet, während bei Aristoxenus erst nach der Scala der 
μεγέθη die epitritische zugleich mit der triplasischen Tactart erwähnt 
wird, welche letztere wiederum bei Aristides gar nicht vorkommt. 

ὃ. (υνθέςει ἣ τοὺς μὲν ἁπλοῦς εἶναν cuußeßnkev ὡς 
τοὺς διεήμους, τοὺς δὲ ευνθέτους ὡς τοὺς δωδεκαςήμους. ἁπλοῖ 
μὲν τάρ eicıv οἱ εἰς χρόνους διαιρούμενοι, εύνθετοι δὲ οἱ καὶ 
εἰς πόδας ἀναλυόμενοι. Zuerst ist zu bemerken, dass es in die- 
ser Darstellung des Aristides zwar πόδες εύνθετοι heisst wie bei 
Aristoxenus, aber nicht ἀςύνθετοι, sondern statt dessen ἁπλοῖ. 
Sodann gehören nach Aristides mehrere Tacte zu den cuvBeroı, 
welche nach Aristoxenus ἀςύνθετοι sind, aus dem Grunde, weil 
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Aristides, wie er auch in dieser Stelle sagt, einen dicnuoc πούς an- 
erkennt und zwar als den kleinsten der ἁπλοῖ. Er denkt dabei 
immer an den Pyrrhichius, und da «wu, -vuu,- σεν 
wenn sie in 2 Abschnitte zerlegt werden, als den einen der beiden 
Abschnitte einen Pyrrhichius darbieten, so sind alle diese 4 Tact- 
formen dem Aristoxenus zuwider πόδες εύνθετοι: 


vuluw —— wi wu un m ww AI ρ.. “ὦ 


ι 


π. Ϊ m. π. ! π. π. Im π. m. 


während sie in der contrahirten Form πόδες ἁπλοῖ sind: 

Alu ei u au οὶ 
Hier ist also dieselbe Norm zu Grunde gelegt, nach welcher bei 
den Metrikern (und schon in dem Taetverzeichnisse bei Dionysius 
de comp. verb. 11) die πόδες ἁπλοῖ und cuvBeror unterschieden 
werden. 

Noch sind die Worte des Aristides zu berücksichtigen: ἁπλοῖ 
μὲν γάρ EICIV οἱ εἰς χρόνους διαιρούμενοι, εύνθετοι δὲ οἱ καὶ εἰς 
πόδας ἀναλυόμενοι. Die einfachen Tacte zerfallen in χρόνοι d. i. 
in cnuela, in Arsis und Thesis: 

xolXp. χρι χρ ein χρΊΧρ. 
die zusammengesetzten Tacte werden auch in Tacte aufgelöst 
(„kat εἰς mödac“) z. B. 


PER 207 _ uw w BI τῷ — u 


2.|m n.| m. m. | A. n.| m. | 1. 
Das auch ist nicht müssig gesetzt; denn bei den zusanımenge- 
setzten Tacten findet ausser der Auflösung in einfache Tacte auch 
noch die Eintheilung in cnueia statt. Müssen die Aristideischen 
Worte 5. 30: τούτου (τοῦ ποδὸς} δὲ μέρη δύο, Apcıc καὶ: 
θέεις urgirt werden, so Werden nicht blos die grösseren dacty- 
lischen Tacte in zwei cnueia zu zerlegen sein z. B. 


1. | π. π.' π. | m π. 
m ὃ — \Wy ERSTER RESTE σ ὧς 


ς ἰ « cnuelov | cnuelov 
sondern auch die grösseren Tacte des γένος laußıkov und παιω- 
νικόν, oder, wie Aristides sagt, des γένος διπλάςιον und Auıo- 
kıov, und zwar lassen sich die beiden cnueia ‘derselben nicht 
anders denken, als dass dieselben identisch sind mit den bei- 
den Abschnitten, in welche jene Tacte nach der dem λόγος πο- 
δικός entsprechenden diaipecıc zerfallen 


f 


TR Bi π. π. | π. ! π. π΄. 


en. Ionm. cnuelov ςημεῖο 


“Ὁ — ““,.οὄἡ “Ὁ... -- ν᾿ - «ὦ ὦ. 


ἋΣ 


or 
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4. Τετάρτη (διαφορὰ) ἣ τῶν ῥητῶν ... καὶ τῶν ἀλό- 
γῶν. Die Besprechung dieser vierten διαφορά des Aristides ist bis 
auf die gleichnamige διαφορά des Aristoxenus zu verschieben ΠῚ, 3. 

5. Πέμπτη δέ Ecriv ἣ κατὰ διαίρεςίν ποιάν, ὅταν ποι- 
κίλως διαιρουμένων τῶν εὐυνθέτων ποικίλους τοὺς ἁπλοῦς γί- 
νεςθαι cuußaivn. Der Unterschied der Diairesis ist hier auf die 
zusammengesetzten Tacte beschränkt. Bei Aristoxenus war dies 
nicht der Fall, denn es fiel auch der „einfache“ ποὺς ἑξάςημος 
ἰαμβικός unter diese Kategorie: 

a ——| 

U en en 
Bei ‚Aristides ist aber auch -- |» nach dem Obigen ein ποὺς 
εύνθετος, und somit ist die Beschränkung bei der in Rede stehen- 
den διαφορά auf die εύνθετοι ganz consequent. Eine andere Discre- 
panz zwischen Aristoxenus und Aristides ist folgende. Bei jenem 
kaın es darauf an, dass gleiche Tact-Megethe in ungleiche Semeia 
zerfielen, und zwar entweder ungleich blos der Grösse nach (wie 
in den vorstehenden Tacten @ und δ), oder ungleich zugleich der 
Grösse und der Anzahl nach. Aristides aber redet nicht von der 
Ungleichheit der Semeia, sondern von der Ungleichheit, welche 
in Beziehung auf die einfachen Tacte, in welche der zusammen- 
gesetzte Tact zerfällt wird, entsteht: 


vw 


Aristoxenus, Aristides. 5 
ς. | c. π. ἁ.[π. &.. 
a m Y um “τ΄. -. a u I om --- I um 
ὃ _I_ --|- B.22HA, 2. 
rar Ic π. ἁ. π. & 


Die gleich grossen Tacte a und ὁ unterscheiden sich sowohl nach 
Aristoxenus wie nach Aristides κατὰ dıaipecıv. Der erstere fasst die 
διαίρεεις so, dass der Tact « in zwei fünfzeitige, der Tact b in vier 
theils zwei-, theils vierzeitige Semeia zerfällt, — der letztere so, dass 
der ποὺς εύνθετος « in zwei fünlzeitige ἁπλοῖ zerfällt, der ποὺς 
εύνθετος ὁ in einen vierzeitigen und einen sechszeitigen ἁπλοῦς. 

6. Ἕκτη ἣ κατὰ τὸ εχῆμα TO ἐκ τῆς διαιρέεεως ἀποτε- 
λούμενον. Diese Definition ist so kurz gefasst, dass sich. nicht 
ermitteln lässt, wie nach Aristides die διαφορὰ κατὰ τὸ εχῆμα 
zu fassen ist. | 

T. Ἑβδόμη ἣ κατὰ Avridecıv, ὅταν δύο ποδῶν λαμβα- 
νομένων ὁ μὲν ἔχῃ τὸν μείζονα χρόνον καθηγούμενον, ἑπόμε- 
νον δὲ τὸν ἐλάττονα, ὁ δὲ ἐναντίως. Auffallend sind hier die 
Worte μείζων und ἐλάττων. Im Trochäus und lonicus a maiore 
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geht allerdings der μείζων χρόνος voran, in dem davon durch 
avridecıc verschiedenen Tambus und Ionieus a minore der ἐλάτ- 
των. Aber wie verhält es sich mit dem durch dieselbe δια- 
φορά sich unterscheidenden Dactylus und Anapäst, in denen 
doch die 2-zeilige θέεις nicht grösser als die 2-zeitige äpcıc ist, 
und also von einem μείζων und ἐλάττων χρόνος nicht die Rede 
sein kann? In der den cuurA&kovrec folgenden Darstellung der 
Tactlehre gibt Aristides sowohl dem Dactylus wie dem Anapäst 
drei Semeia, nämlich eine 2-zeitige θέεις und zwei 1-zeitige äpceıc 


-uv vw 





μακρὰ βραχεῖα βραχεῖα βραχεῖα βραχεῖα μακρὰ 

θέεις ἄρεις ἄρεις ἄρας ἄρεις θέεις' 
Diese dreitheilige Zerlegung festhaltend kann man auch bei der 
Antithesis des Dactylus und Anapäst von einem μείζων und ἐλάτ- 
τῶν χρόνος reden. Sie ist zwar der Theorie der χωρίζοντες zu- 
wider, mit der wir es hier zu thun haben, und widerspricht auch 
der Theorie der ςυμπλέκοντες, wie schon 5. 97 bemerkt ist, sie 
ist nichts als ein individueller Fehler desjenigen, welcher die 
Theorie der cuumA&kovrec excerpirt und diese seine fehlerhafte 
Auffassung in sein Excerpt hineingetragen hat. Müssen wir dem 
Obigen zufolge nun auch für die aus den χωρίζοντες geschöpfte 
Stelle von der ἀντίθεςις annehmen, dass hier dieselbe falsche Auf- 
fassung sich eingeschlichen hat, so erkennen wir daraus, dass es 
ein und derselbe ist, von welchem das Excerpt aus der Darstel- 


lung der cuurAekovtec und zugleich der χωρίζοντες herstammt. " 


Aristides ist es nicht, denn auch bei Bacchius findet sich in sei- 
nen. Excerpte aus der Darstellung der cuumAexovrec derselbe 
Fehler in Beziehung auf die 3 Tacttheile des Anapäst, beide haben 
demnach aus einer gemeinsamen Quelle geschöpft, in der sich 
jener Fehler bereits vorfand 


Darstellung Darstellung 
der χωρίζοντες der εὐμπλέκοντες 


Yan int. 
durch einen Compilator, welcher beiden Quellen 
zuwider dem Dactylus und Anapäst 3 Tacttheile 
gibt 


Aristides Bacchius. 


NIE 
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So viel über die von Aristides gegebene Uebersicht der 7 
διαφοραὶ ποδῶν. Von denselben finden sich bei ihm specieller 
ausgeführt 

1. Die διαφορὰ κατὰ τένος 5. 31. Wir haben sie 
oben S. 582 behandelt. 

2. Die διαφορὰ κατὰ μέγεθος 8. 31. Sie ist 5. 582 
zugleich mit der Parallelstelle des Anonymus besprochen. 


3. Die διαφορὰ τῶν ῥητῶν καὶ ἀλόγων ποδῶν 5. 33, 
eine kurze Bemerkung, welche in dem die irrationalen Tacte be- 
handelnden Capitel II, 3 zu berücksichtigen sein wird. 


4. Die διαφορὰ τῶν ἁπλῶν καὶ ευνθέτων ποδῶν S. 38. 
39. In diesem ganzen Abschnitte wird der Begriff Tact nicht 
durch πούς, sondern durch ῥυθμός ausgedrückt. Was hier Aristides 
von der über die πόδες cuvderoı aufgestellten Theorie mittheilt, 
entspricht zunächst demjenigen Verfahren des Aristoxenus, welches 
dieser bei der Aufstellung seiner Scala der Tactgrössen eingehal- 
ten hat, nur sind die χωρίζοντες weniger abstract, indem sie 
ihren Tacten praktische Beispiele hinzufügen, und zwar, wie es 
deutlich erhellt, nicht metrische Schemata, sondern Instrumental- 
noten und Pausen. Aristides sagt: 
„Indem sie mit dem 2-zeitigen Megethos anfangen, 
bilden sie Tactgrössen (ἀριθμούς) und gelangen so zu den 
zusammengesetzten Tacten (μέχρι τῶν cuvderwv ῥυθμῶν, 
wobei μέχρι ebenso wie 5. 29 „uexpı τῆς τετράδος“ nicht 
exceludirend, sondern includirend gebraucht ist).“ 
Dass mit dem 2-zeitigen Megetlios begonnen wird, ist der mehr- 
fach erwähnte Hauptunterschied dieser ganzen Theorie von der 
Aristoxenischen. Ausserdem wissen wir auch bereits (aus Aristi- 
des S. 30, 8 und S. 31, 7), dass in der Scala der χωρίζοντες 
wiederum abweichend von Aristoxenus der 7- und der 14-zeilige 
epitritische Tact vorkam. Folgende Megethe oder, wie Aristides 
sagt, folgende ἀριθμοὶ sind es demnach,. welche bei den xwpi- 
Zovrec als ῥυθμοί vorkamen: ς 

Das 2-, 3-, 4-, 5-, 6-, 7-, 8-, 9-, 10-, 12:, 14-, 15-, 

16-, 18-, 20-, 25-zeitige (also 3 mehr als bei Aristoxenus). 
Mit dem 4-, 5- und 6-zeitigen Megethos waren die χωρίζοντες 
bereits in die Kategorie der zusammengesetzten Tacte gelangt, 
denn sie stellten sich dasselbe als zusammengesetzte Tacte dar, 
wenn sie die Form vuv,— νυν hatten {in der Form 


᾿, 
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-v0, vo, - waren es einfache Tacte gleich dem 2- und 3- 
zeitigen). — Aristides fährt fort: 

„Und diese Tactgrössen (τούτους sc. ἀριθμούς d. 1, 
τὴν δυάδα, τριάδα, τετράδα u. s. w.) nach den vorher 
(S. 30, 6) genannten Verhältnissen 1:1, 1:2, 2:3, 3:4 
in rhythmische Schemata bringend, bilden!) sie die einen 
mit anlautenden Längen, die anderen mit anlautenden Kür- 
zen, und wieder andere aus lauter Längen, andere aus 
lauter Kürzen, andere aus Längen und Kürzen gemischt, 
indem die Läugen oder die Kürzen vorwalten.“ 

Auch Aristoxenus bringt in seiner Scala der Megethe die ἀριθμοί“ 
nach den Verhältnissn 1:1, 1:2, 2:3 in rhythmische Schemata. 
Was dann aber weiter von den χωρίζοντες geschieht, die Dar- 
stellung der Tacte durch Längen und Kürzen, bezieht sich auf 
die Hinzufügung der bei Aristoxenus fehlenden praktischen Bei- 
spiele. Die Erwähnung der Längen und Kürzen (μακρῶν, Bpa- 
χειῶν) könnte den Anschein gewähren, als ob metrische Sche- 
mata zu den Beispielen gewählt seien. Aber auch von Instru- 
mentalnoten wird der Ausdruck βραχεῖα und μακρά gebraucht, 
vgl. Anonym. S. 49, 9—11 und 15-18. 

„Und bald bilden sie dieselben mit anlautender The- 
sis, bald mit anlautender Arsis?), indem- sie die Thesen 
den Arsen bald durch gleiche, bald durch ungleiche Zeit- 
theile entsprechen lassen.“ 

„Und theils bilden sie dieselben ohne Pausen, theils 
mit λείμματα oder mpocdeceıc, denn in einigen?) nehmen 
sie auch Pausen zu Hülfe. Pause ist nämlich ein zur 
Ausfüllung des Rhytlmus dienender Zeittheil, während 
dessen der Ton schweigt. Aeiuna*) ist die kürzeste Pause, 


1) Das handschriftliche kai vor τοὺς μὲν ἀπὸ μακρῶν ist ein, Fehler 
und muss ausgeworfen werden. Sonst müsste das diesen Satz anfangende 
καὶ τούτους ausgeworfen und der folgende mit dem vorigen Satze ver- 
bunden werden. Doch dies ist minder einfach. 

2) «καὶ τοὺς μὲν ἀπὸ θέςεως, τοὺς μὲν ἀπὸ Äpcewc‘“ steht in den 
Handschriften unmittelbar vor καὶ ἔτι τοὺς μὲν ἐκ παςῶν βραχειῶν, ist 
dort aber sicherlich nicht an seinem Platze. 

3) Ich habe ἐν (γὰρ &vi)oıc statt des handschriftlichen ἐν οἷς ge- 
schrieben. Denn wie kann man sagen: „Und die einen bilden sie ohne 
Pause, die anderen mit Achtel- oder Viertelpausen, in (oder bei) wel- 
chen (ἃ. h. bei den anderen) sie auch Pausen annehmen‘? Was soll 
hier insonderheit das auch? 

4) Was der Zusatz ἐν ῥυθμῷ in λεῖμμα δὲ ἐν ῥυθμῷ χρόνος κενὸς 
ἐλάχιςτος soll, vermag ich nicht aufzufinden. 
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πρόεθεεις ist eine lange Pause von dem doppelten Um- 

fange der kürzesten ').“ 
Das im Anonymus enthaltene Fragment rhytlmischer Beispiele 
mit den Ueberschriften ῥυθμὸς TEerpacnuoc, ῥυθμὸς ἑξάςημος. 
ῥυθμὸς δωδεκάςημος u. 8. w., mit eingefügten Pausen, mit Längen- 
zeichen über den Noten und mit rhythmischen Puneten zur Be- 
zeichnung des Tetus gibt für das hier von Aristides Augeführte 
die Belege. Ganz ähnlicher Art werden auch die Beispiele der 
χωρίζοντες gewesen sein, und es liegt die Vermutliung nahe, 
dass jene rhythmischen Beispiele des Anouymus mit ihrer Ueber- 
sicht der Pausen und der verschiedenen Arten der Länge vom 
dicnuoc bis zum πεντάζημος aus derselben Quelle entlehnt sind, 
welche hier Aristides vor sich hat. 


Was Aristides bisher angegeben, bezieht sich sowohl auf die 
einfachen wie auf die zusammengesetzten Tacte. Von jetzt an 
geht er speciell auf die letzteren ein und beschreibt das Verfah- 
ren der χωρίζοντες an der δεκάς als einem auch für die ühri- 
gen πόδες cUvBeror den Sachverhalt erläuternden Beispiele. 

„Sie nehmen die ganze Tactgrösse (ἀριθμός) und thei- 
len sie in rhythmische Schemata. Und wenn diese Sche- 
mata ein Verhältniss darbieten, welches die Tacttheile der 
einfachen Tacte?) nicht ganz genau einhalten, dann wird 
das Schema für ein errhythmisches erklärt. Wenn nicht, 
so nehmen sie ein anderes Schema an, bis die Diairesis 
des (zusammengeselzten) Tactes auf rhythmische Verhält- 
nisse trifft.“ 

„Zum Beispiel sollen bei dem 10-zeitigen Megethos die 
zum Vorhandensein eines Rhythmus notbwendigen Schemata 
betrachtet werden.“ 

Ehe wir hier mit Aristides weiter gehen, wollen wir uns ver- 
gegenyärtigen, wie das 10-zeitige Megethos nach der Scala des 
Aristoxenus zu behandeln ist. Es zerlegt sichin1l +9, 2 - 8, 
3+7,4+6,5+5. Von diesen sind die drei ersten Diairesen 


1) Wird es ursprünglich nicht folgendermassen geheissen haben: 
mpöcdecıc δὲ χρόνος κενὸς μακρὸς ἐλαχίετου διπλαείων ἢ τριπλαςίων A 
τετραπλαείων ὃ 


2) „öv οἱ τῶν ἁπλῶν εἰὐζουςι χρόνοι" ist ungenau, denn im folgen- 
den werden nicht blos die Aöyoı der einfachen Tacte (des isorrhythmi- 
schen _ _ _, des diplasischen _, des hemiolischen _ „ _), sondern auch 
(les epitritischen Tactes angewandt, der doch ein εύνθετος ist, 


—- 
. 
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nicht errhythmisch, denn weder 1:9, noch 2:8 (1:4), noch 
3:7 bildet ein rhythmisches Verhältniss. Dagegen sind die beiden 
letzteren Diairesen errhythmisch, denn 4:6 bildet ein hemio- 
lisches, 5:5 ein daetylisches Verhältniss. Es wird also das 10- 
zeitige Megetlios zwei Tactarten gemeinsam sein, 
dem hemiolischen als - - | - - - (als Päon epibatus), 


4 6 
dem dactylischen als - + — | - » - (als päonischer Dipodie). 


Dies Verfahren des Aristoxenus liegt nun auch dem der XwpiZov- 
τες zu Grunde, jedoch mit einigen bemerkenswerthen Abwei- 
chungen. Der Diairesis der δεκάς in 1 - 9 geschieht von Ari- 
stides keine Erwähnung, wohl aber der übrigen 2+8,3 +7, 
4+6,5+5. Nach ihm nämlich sagt der χωρίζων: 

„Aus 2 - 8 wird sich kein Tact ergeben, denn das 
Verbältniss 1 + 4 ist nicht errhythmisch. Ich theile nun 
die 8 (— und von jetzt an wird hier ein von Aristoxenus 
abweichendes Verfahren eingeschlagen —) in ὃ + 5 [also 
10 -- 2 -- ὃ +5]. Auch so ergibt sich kein rhytlmi- 
sches Verhältniss. Ich theile die 5 in3 + 2 [also 10 = 
2+3 +3 + 2]: dann sage ich: jede 3 steht zu jeder 2 
im hemiolischen Verhältnisse, so dass also hierdurch die 
Bildung des 10-zeitigen Tactes bewerkstelligt ist.“ 


Der Taect, den der χωρίζων hier im Auge hat, hat folgende Form 


’ 
volv_|-ulvvu; 
D u) 


Aristoxenus würde so nicht eintheilen, denn er kennt keinen 
2-zeitigen Tact. | 
„leh theile die δεκάς ind + 7. Das Verhältniss dieser 
Zahlen wird kein rbythmisches sein. (— So weit Aristo- 
xenisch, das Folgeiide nicht —.) Ich theile die Tn3 + 4 
[also 0 =3 +3 + 4]. Dann entsteht das epitritische 
Verhältniss (3:4). Daraus, sage ich, kann der 10-zeitige 
Tact bestehen.‘ 
„Ich theile die δεκάς in 4-+ 6. Dann hat sich ein rhyth- 
misches Verhältniss 2:3 hergestellt.“ Dies ist ganz Ari- 
stoxenisch; gemeint ist der Päon epibatus: 


RR EUREN: 


4 6 
„Ich theile ein ind + 5.“ (Aristoxenisch.) — „Stellen 
sich die d-zeitigen Zeitgrössen als einfache Tacte dar 


ἘΞ ΠΡ Ὁ ΠΡ 
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„so werden sie das isorrhythmische Verhältniss bilden. Stel- 
len sie sich als zusammengesetzte Tacte dar 

zoo vvv oder -orvvvo. oder ver ur. 

5 u ΝΜ ᾿ δ u 5 δ» "ὴ 

„so stelle ich dadurch den 10-zeitigen Tact her, dass ich 
die Diairesis mache wie vorher angegeben ist (bei der 
ersten schliesslich au 2 +3 +3 + 2 gebrachten Diai- 
resis 2:8): 


ἐξ 
“συ μ- ML MNMG 


2 3 3 2 


ᾧ 22. 


Die Tactlehre nach den ‚‚cuurAekovrec‘ des Aristides und 
Bacchius,. 


Zwischen die den „xwpiZovrec“ folgende Darstellung der 
πόδες ῥητοί und ἄλογοι (S. 32, 10—14) und der πόδες ἁπλοῖ 
und cuvderor (S. 38) schiebt Aristides einen Auszug der von 
den „‚cuurAekovrec“ gegebenen Darstellung der πόδες ἁπλοῖ 
und εὐνθετοι ein, zu welcher auch noch die von Aristides in das 
zweite Buch 8. 41 fl. verlegte Erörterung des Ethos der Tacte 
gehört. Wir haben darüber schon ὃ 10 S. 89 IT. gesprochen. 
Mit den von Aristoxenus aufgestellten Kategorieen der πόδες ἀεύν- 
Beror und εύὐνθετοι haben die πόδες oder ῥυθμοὶ ἁπλοῖ und cüv- 
θετοι der εὐμπλέκοντες ganz τη gar nichts zu thun. Ueber- 
haupt gehen die cuurA&ekovrec nicht von der rhythmischen Be- 
deutung des πούς, sondern von dem metrischen Schema aus und 
schliessen sich in ihrer ganzen Ausführung weit mehr an die 
Doctrin der Metriker an als an rhythmische Kategorieen, trotzdem 
dass hier manche werthvolle Thatsachen herbeigezogen - werden, 
welche den Metrikern ganz anbekannt und einer guten rhythmischen 
Quelle entlehnt sind. Welche Quelle dies war, lässt sich bei dem 
fasst gänzlichen Untergange der rhythmischen Litteratur nicht 
bestimmen, möglicher Weise ist es der jüngere Dionysius von 
Halikarnass. 

Hält man fest, was die Metriker unter μέτρα μονοειδῆ, ὀμοιο- 
εἰδῆ und ἀντιπαθῆ (5. 5. 180), unter πόδες ἁπλοῖ und cuv- 
θετοι (8. S. 111) verstehen, so lässt sich der bei den εὐμπλέ- 
xovtec bestehende Unterschied der ῥυθμοὶ ἁπλοῖ und εὐνθετοι 
folgendermassen angeben: 
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I. Alle μέτρα ὁμοιοειδῆ und ἀντιπαθῆ, einerlei ob sie syn- 
artetisch oder asynartetisch gebildet sind (5. S. 132), bestehen 
mach den cuurAekovrec aus ῥυθμοὶ εύνθετοι. 

Il. Bei den μέτρα μονοειδῆ (oder καθαρά) kommt es darauf 
an, ob sie nur πόδες ἁπλοῖ oder ob sie πόδες εύὐνθετοι (im 
Sinne) der Metriker enthalten. 


l. Enthalten sie πόδες ἁπλοῖ d. i. 2- oder 3-silbige πόδες, 
so bestehen die μέτρα μονοειδῆ nach den cuumAeKovrec 
aus ῥυθμοὶ ἁπλοῖ. . 

2. Enthalten sie πόδες εύνθετοι d. i. 4- und mehrsilbige πό- 
δες, so ist wiederum zu scheiden, je nachdem die πόδες 
εύνθετοι aus gleichen oder aus ungleichen Silben bestehen. 


a) enthalten sie blos gleichsilbige πόδες εύὐνθετοι, 
so bestehen die μέτρα μονοειδῆ nach den ευὐμπλέκοντες 
aus ῥυθμοὶ ἁπλοῖ. 

b) enthalten sie mehrsilbige πόδες cuvderoı, so be- 
stehen die μέτρα μονοειδῆ aus ῥοθμοὶ εύνθετοι. 


Α. 
Ῥυθμοὶ (πόδες) ἁπλοῖ oder ἀεύνθετοι. 

Aus ihnen bestehen diejenigen μέτρα μονοειδῆ oder καθαρά, 
in welchen nur πόδες ἁπλοῖ und gleichsilbige πόδες εύνθετοι 
vorkommen (— πόδες ἁπλοῖ und εύνθετοι im Sinne der Metriker 
gelasst —). 

Zu den πόδες ἁπλοῖ der Metriker gehören alle διεύλλαβοι 
und τριούλλαβοι: 

Dev Dave uw aaa vn ae 

Zu den gleichsilbigen εύνθετοι gehören die gleichsilbigen 

τετραεύλλαβοι und πενταςύλλαβοι: 
νυ, Io.) (veovvvu) = oo oo 

Mithin bestehen nach der Nomenclatur der cuurrAekovtec aus 
ῥυθμοὶἁπλοῖ 1) alle trochäischen und iambischen μονοειδῆ. 2) alle 
dactylischen und anapästischen μονοειδῆ, 3) Von den päonischen 
μονοειδῆ nur die aus den πόδες -»— und vuvv bestehenden 
(der letztere „__. wird in unserer Quelle der cuurA&kovtec nicht 
besonders aufgeführt). 4) Ferner die aus Molossen -—- beste- 
henden μέτρα μονοειδῆ; dies sind die eine jede der 3 Längen 
zur Vierzeitigkeit dehnenden Trochaei semanti und Orthii, die von 
den Metrikern nicht berücksichtigt werden. 5) Endlich die (eben- 


ἐν 
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falls von den Metrikern nicht berücksichtigten) aus Paeones epi- 
hati --- - - bestebenden μέτρα μονοειδῆ. — Ausserdem wird 
auch der Pyrrhichius -- in der Darstellung der cuumAekovrec als 
ῥυθμὸς ἁπλοῦς aulgetührt. 

Jeder einzelne πούς dieser Metra gilt bei den ευμπλέκοντες 
als „puduöc“; von einer Gliederung nach κῶλα ist weiter keine 
Rede; während bierauf bei den μέτρα ὁμοιοειδῆ und ἀντιπαθῆ 
und den aus ungleichsilbigen τετραςεύλλαβοι und πενταεύλλαβοι 
bestehenden μέτρα μονοειδῆ allerdings Rücksicht genommen wird 
(vgl. unten). 

Die ῥυθμοὶ ἁπλοῖ werden nun nach den drei Tactarten (,‚mo- 
δικὰ γένη“ Aristid. S. 32, 6) gesondert. Dieselben werden genannt 
im ersten Buche des Aristides (bei der Beschreibung und Na- 
menserklärung der ῥυθμοί): γένος δακτυλικόν, ἰαμβικόν, παιω- 
νικόν, während im zweiten Buche bei der Darstellung des Ethos der 
ῥυθμοί S. 42 von ῥυθμοὶ Ev icw λόγῳ, ἐν ἡμιολίῳ oder ἐπιμο- 
piw λόγῳ, ἐν διπλαςίονι λόγῳ order cxeceı die Rede ist; eben- 
falls im zweiten Buche wird auch der durch die διαφορὰ κατ᾽ 
avridecıv hervorgehrachte Unterschied des Ethos unter der Be- 
zeichnung οἱ ἀπὸ θέσεων“ und οἱ ἀπὸ ἄρεεων ῥυθμοί“ berück- 
sichtigt. Die Charakterisirung dieser ethischen Unterschiede (der 
Antithesis S. 41, 16, der 3 Tactarten S. 42, 1 und der einzel- 
nen zu einer jeden Tactart gehörenden ῥυθμοί S. 42, 6— 23) 
ist sichtlich aus guter Quelle geflossen, ebenso die Angaben 
über die Semeia der einzelnen Tacte, welche, durchaus mit 
der Doctrin des Aristoxenus übereinstimmt und nur einigemal 
durch Schuld des Compilators getrübt ist (vgl. darüber S. 97), 
Eine Darstellung der antiken Metrik hat dies Alles am geeigneten 
Orte gewissenhaft zu verwenden, muss sich aber eben so streng 


‚hüten, durch dasjenige, was in ihr der Doetrin des Aristoxenus zuwi- 


der ist, die letztere zu beeinträchtigen, und so hat man insbesondere 
gegenüber der 50 äusserlichen Nomenclatur der ῥυθμοὶ ἁπλοῖ und 
εύνθετοι, welche die Theorie der cuumAekovrec aufstelll, an der 
Aristoxenischen Kategorie der πόδες ἀςύνθετοι und εύνθετοι 
festzuhalten und die 12-zeitigen Trochaei semanti und Orthii und 
die 10-zeitigen Paeones epibati den πόδες εύνθετοι zuzurechnen, 
trotzdem dass die ευμπλέκοντες sie als ῥυθμοὶ ἁπλοῖ aufführen. 

Noch ist hier anzuführen, dass in der von den cuumAekovtrec 
gegebenen Aufzählung der „pußuoi ἁπλοῖ“ auch die 2- und 3-sil- 
bigen Tacte mit irrationalen Silben berücksichtigt waren, obwohl 


| RR u . 
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in die bei Aristides und Bacchius uns vorliegenden Auszüge 
nur der eine oder andere dieser Tacte aufgenommen ist (der 
irralionale lambus bei Bacchius, die beiden irrationalen Tri- 
brachi - τ und »__ bei Aristides. Hierauf bezieht sich die in 
der Partie vom rhythmischen Ethos Aristid. S. 43, 27 enthaltene 
Classification der ῥυθμοὶ ετρογγύλοι und περίπλειω, von welchen 


unten zu handeln sein wird. 


B. 
Ῥυθμοὶ (πόδες) εύὐνθετοι. 


Sie werden in dem aus unserer Quelle stammenden Excerpte 
des Bacchius S. 47, 17 und 23 ῥυθμοὶ cuumerkeruevor genannt, 
die Quelle muss beide Termini technici als gleichbedeutend dar- 
geboten haben {wie vorher die beiden Termini ἁπλοῖ und dcuv- 
θετοι). Aus ihnen bestehen die sämmtlichen μέτρα ὁμοιοειδῆ 
und ἀντιπαθῆ sowie diejenigen μονοειδῆ, welche aus ungleichsil- 
bigen πόδες terpacuAAaßoır oder πενταεύλλαβοι zusammengesetzt 
sind (die μονοειδῆ παιωνικά, in denen poänische revracuAkaßoı 
vorkommen, die μονοειδῆ iwvıra ἀπὸ μείζονος und ἀπ᾽ ἐλάς- 
covoc, die μονοειδῆ χοριαμβικά und die δοχμιακά). 


Im ganzen also sind folgende Metra hierher zu rechnen: 

1) alle μέτρα iwvırd, xopıaußıra und ἀντιςπαςτικά des He- 
liodor, sowohl die μονοειδῆ oder καθαρά wie die mit Di- 
Irochäen oder Diiamben gemischten ὁμοιοειδῆ und ἀντι- 
παθῆ (die iwvıra, χοριαμβικὰ, ἀντιςπαςτικὰ μικτά und die 
ἐπιωνικά und ἐπιχοριαμβικά). 

2) alle λογαοιδικά und αἰολικά (doch geschieht derselben in 
unseren Quellen keine Erwähnung), 

3) die μονοειδῆ παιωνικά, wenn sie erste oder vierte Päone 
enthalten, 

4) die δοχμιακά, 

5) alle ἀευνάρτητα ἀντιπαθῆ. 

Alle diese Metra bestehen nach den ευμπλέκοντες aus ῥυθμοὶ 

εύνθετοι, die (deshalb so genannt werden, weil jeder derselben 
aus 2 oder mehrereu ῥυθμοὶ ἁπλοῖ zusammengesetzt ist. 


Die ῥυθμοὶ εύνθετοι, in welche die ἰωνικὰ und χοριαμβικὰ 
μονοειδῆ zerlegt werden, sind cuZuyiaı aus 2 verschiedenen 
πόδες ἁπλοῖ: 


μῚ 
Griechische Metrik I. 2. Aufl, 9 
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ῥ. ἃ. 1 ῥ.ἅ, εῥ. ἃν ῥ. ἅ. 1 ῥ. ἅ. di. hei 


δυῶν μόν Ἐν πος τῶν ED ae ww tu τὰ 


cuZuyla | cuZuyla | cuZuyia 
ἡ. εὐνθετ. p.cuvder. ᾿ᾧ. εύὐνθετ.᾿ 

Der Name eines solchen ῥυθμὸς εύὐνθετος ist nach Aristides 
ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος. 

ῥ.ἅ. ῥ.ἅ.  ῥ.ἁ. Pr. Pd. ῥ.ἁ. 
᾿ευζυγία, ευζυγία | εὐζυγία, 
ὁ. cbvder. p. εὐνθετ.  ῥ. εὐνθετ. 
Der Name eines solchen ῥυθμὸς εύνθετος ist ἰωνικὸς ἀπ᾽ 
eXaccovoc (nach Aristides) oder βακχεῖος (nach Bacchins). 
ῥ. ἁ. ῥ.ἁ.} ῥ. ἀ. ῥ.ἁ.  ῥ. ἁ. ῥ. ἁ.! 
«ὠς aa De »-- _ u | vom 
ευζυγία | cuZuyla ' cuZuyia 
ᾧ. cuvBer. ᾿ῥ. cuvBer.|p. εὐνθετ. 

Der Name eines solchen ῥυθμὸς εύνθετος ist βακχεῖος oder 
auch βακχεῖος ἀπὸ Tpoxaiou (nach Aristides). Die Umkehrung 
desselben ___. heisst nach Aristides ebenfalls Baxxeioc oder βακ- 
xeioc ἀπ᾿ ἰάμβου, es kommt aber ein daraus gebildetes μέτρον 
μονοειδές in der Praxis nicht vor. Die lonici werden unter das 
δακτυλικὸν γένος eingereiht als cuvdeceıc zweier dactylischer ῥυθ- 
μοὶ ἁπλοῖ (__ und __), der Choriamb und Antispast unter das 
ἰαμβικόν als cuvBeceic zweier iambischer ῥυθμοί (-- und »-). 


Die ionischen, choriambischen, antispastischen ὁμοιοειδῆ und 
ἀντιπαθῆ der Metriker werden von den cuurk&kovrec abweichend 
von den ionischen und choriambischen μονοειδῆ nicht in cuZu- 
yiaı, sondern in περίοδοι d. i. in Verbindungen von mehr als 
πόδες ἁπλοῖ zerlegt, und eine solche περίοδος ist es, welche 
als ῥυθμὸς εύὐνθετος hingestellt wird. Hier fällt also der Begrilf 
„Pußuöc“ mit demjenigen zusammen, was die Metriker κῶλον 
oder κόμμα (rhytbmische Reihe) nennen. Zunächst werden vor 
Aristides p. 34, 15 zwölf achtsilbige περίοδοι aufgeführt und mit 


besonderen bei den Metrikern nicht vorkommenden Namen be- 


nannt, während die ihnen von uns hinzugefügten Namen, welche 
sie bei den Metrikern führen, den ουμπλέκοντες fremd sind. 


(ὃ)  —_ wu _ u. u ἴαμβος ἀπὸ Tpoxalou 
: 2) _ ww. ς΄ ως 0 Tpoxaioc ἀπὸ βακχείου 
χοριαμβικά 11) _ ὦ. ς΄ ὦ pecoc ἴαμβος 
(ὦ - τὺ. ββακχεῖος ἀπὸ ἰάμβου * 


852. Die Tactlehrenach den „cuumAexovrec“ (les Aristides u. Bacchius. 595 


I) -u._-u_n_ ἴαμβος ἐπίτριτος 
ἐπιχοριαμβικὰ (13) 


“u οὐ.  MECOC τροχαῖος 
6) ὦ. -w_u_ ἴαμβος ἀπὸ βακχείου od. μέςος βακ- 
, ᾿ χεῖος 
ἀντιςπαςτικὰ (10) -υκυυς ὦ - ἁπλοῦς βακχεῖος ἀπὸ τροχαίου 
FB) vn. οὖς ὺ βακχεῖος ἀπὸ τροχαίου 

ἜΝ (ϑἔὃ ο΄ _.._ 0 ἁπλοῦς βακχεῖος ἀπὸ ἰάμβου 
Se Mu _ ς-ς ὡς ὡ Tpoxdioc ἀπὸ ἰάμβου 

ἀντιπαθῆ (ϑυ.-. συ - 0 τροχαῖος ἐπίτριτος. - 


Manche dieser κῶλα lassen sich in der antiken Metrik nicht 
nachweisen. Sie sind auch gar nicht mit Rücksicht auf die Praxis 
aufgeführt, sondern nach einer ganz abstracten Art von Variations- 
rechnung. Der unbekannte Autor sagt: Wird 1 Tambus mit Β, 
Trochäen verbunden, so kann er entweder an erster oder zweiter 
oder dritter oder vierter Stelle stehen; auf diese Weise ergeben 
sich die oben mit (1) (2) (3) (4) bezeichneten περίοδοι. Analog 
ist es, wenn 1 Trochäus mit 3 Iamben verbunden wird; es erge- 
ben sich alsdann die περίοδοι (6) (6) (Ὁ) (8). Werden 2 Tro- 
ebäen mit 2 lamben verbunden, so stehen entweder die 2 Iam- 
ben voran (mepiodoc 9) oder die 2 Trochäen (περίοδος 10), oder 
die 2 lamben sind von 2 Trochäen umschlossen (περίοδος 11) 
oder umgekehrt die 2 Trochäen von 2 Iamben (περίοδος 12); — 
hier sind zwar auch noch die beiden Combinationen ὦ. «ως 
und τ τυ στ möglich, aber diese gehören in die bereits be- 
handelte Klasse der in cuZuyiaı einzutheilenden χοριαμβικὰ und 
ἀντιςπαςτικὰ μονοειδῆ und sind deshalb nicht als περίοδοι auf- 
geführt. — So werden denn alle diese gemischten xopıaußıra 
und ἀντιςπαςτικὰ ebenso wie die angeführten ἀςυνάρτητα ἀντι- 
παθῆ ganz und gar in dreisilbige πόδες eingetheilt und dieser 
kintheilung entsprechen die wunderlichen Namen ἴαμβος ἀπὸ Tpo- 
χαίου u. s. w. Von der bei Hephästion geltenden Eintheilung 
in Choriamben und Antispaste ist keine Rede: es ist diese Ein- 
theilung zwar auch sehr mangelhaft, aber sie gewährt doch eine 
übersichtliche und im ganzen richtige Classification, während die 
Classification bei den cuumAekovrec noch äusserlicher als ihre 
Nomenclatur ist. 


Von den iwvır& μικτά der Metriker finden wir in der auf 
Aristides überkommenen Darstellung der cuurA&kovrec blos den 
προςοδιακός, und zwar den unvollständigen 


N) vavun u 
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und den vollständigen, den letzteren sowohl mit kurzsilbigem wie 
mit langsilbigem Anlaute: 


b) “Πρ AN 


δ)... ES LEU55 
Nur bei der Periode heisst es, dass sie aus einem iwviköc ἀπὸ 
μείζονος und einem βακχεῖος (d. i. Choriamb) zusammengesetzt 
sei, bei @ und 5 findet wiederum eine Zerlegung in zweisilbige 
ῥυθμοὶ ἁπλοῖ statt (Iamben, Trochäen und Pyrrhichien), daher 
denn «& eine περίοδος διὰ τριῶν εύὐνθετος oder eine Tpımodia ge- 
nannt wird, D eine περίοδος διὰ τεςςάρων.  εύνθετος. 


Endlich werden als ῥυθμοὶ εύὐνθετοι noch zwei δοχμιακά 
aufgeführt mit folgender Eintheilung in ῥυθμοὶ ἁπλοῖ 


value 


se lsoalzwe 


Es ist in der That ein wunderliches System um diese Theorie 
der ῥυθμοὶ εύνθετοι mit ihren Auflösungen der κῶλα in lamben, 
Trochäen, Pyrrhichien und Spondeen. Und doch lässt es sich 
spurenweise auch bei den späteren Metrikern verfolgen. Dahin 
gehört Fictorinus de dactylico p. 95 Hoc quoque dignum erudi- 
tis auribus non praetermiserim repertum in hexametro versu dacty- 
lico, cui tamen duo cola e duobus dactylis οἱ spondeo constabant, 
quatuor pedes disyllabos i. ὁ. trochaeum, iambum, pyrrhichium, 
spondeum per ordinem semper positos inveniri, si velis alias quam 
hexametri heroi lex postulat scandere ... Et appellatur quadru- 
pes δυοκαιδεκάςημος περίοδος 60 quod qualuor pedes temporum 
duodecim contineat. ; 

τυ, 9,90%, -- περίοδος δωδεκάςημος τετράπους. 
Dies ist die antithelische Form des achtsilbigen προςοδιακός, für 
den man daher nach dieser Theorie der Quelle € ausser der von 
Aristides angegebenen Messung auch folgende voraussetzen muss: 


“τ III NND 


Ausserdem lässt sich eine Benutzung des ευμπλέκων oder 
seiner Quelle auch bei dem metrischen Scholiasten zu Pindar 
nachweisen. Wir lesen ad Ol. 2 Τὸ α΄ τῆς crpopfc (---- --- ὦ 
περιοδικόν, ἤτοι δύο ἴαμβοι καὶ δύο τροχαῖοι. καλεῖται δὲ 
περιοδικὸν ὅτι οὐκ ἔςτι μέτρου τι εἶδος ἢ ἰαμβικοῦ ἢ τροχαΐϊ- 
κοῦ ἢ ἑτέρου τινός, ἀλλ᾽ ἁπλῶς περίοδος καλεῖται τὸ ὑπεράνω 
τῶν τεςςάρων ευλλαβῶν εὐύετημα. μέχρι τὰρ τεςεάρων ευλλα- 
βῶν γνώριμοι οἱ πόδες, τὸ δὲ πλέον περίοδος. Es ist dies die- 
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jenige περίοδος, welche Aristides als ἁπλοῦς βακχεῖος ἀπὸ ἰάμ- 
βου bezeichnet. Vgl. Ol. 4 ἐπῳδ. η΄ ®. Ol. 18 ςτρ. εἰ. 

Noch ist hier eine auf die ῥυθμοὶ εύνθετοι bezügliche Stelle 
aus Martianus Capella’s Uebersetzung des Aristides S. 32 anzu- 
führen: Dissimiitudinum sane differentiag tres erunt, per magni- 
/udinem, per genus, per oppositionem. Per magnitudinem 
cum e disemo vel telrasemo componitur numerus. Per genus, 
cum diplasium aut hemiolium simul iungimus vel quod ex pluri- 
bus aequaliter copulatur. Per oppositionem i. e. per antithe- 
sin, cum au! primos disemos ponimus insequentibus longioribus 
(so ist für Zonge potioribus zu lesen), auf tetrasemos disemis se- 
quentibus applicamus. Verum notum esse conveniet, unum etiam 
pedem posse sufficere ad complendam periodum, si solus ceteris 
inaequalis inserütur. Das Original des Aristides zu dieser Stelle 
ist in den uns erhaltenen Handschriften verloren gegangen, und 
Martianus Capella hat, wie auch sonst, sehr gedankenlos und 
leichtsinnig übersetzt, was namentlich bei der differentia per an- 
tithesin der Fall ist. Doch ist uns der Sinn’ völlig klar. Die zu 
einem einheitlichen ποὺς εύνθετος vereinigten πόδες ἁπλοῖ sind 
ἀνόμοιοι: 

1. κατὰ μέγεθος in den ἰωνικὰ καθαρά, wo in einer jeden 
als ῥυθμὸς εύὐνθετος gefassten cuZuyla zwei durch ihr Megethos 
verschiedene ῥυθμοὶ ἁπλοῖ daktukıkoi vereinigt sind. 

2. κατ᾽ avridecıv in den χοριαμβικὰ καθαρά und μικτά 
und in den ἀναπαιςτικά, wo in jeder als ῥυθμὸς εύὐνθετος ge- 
fassten cuZuyla oder als περίοδος die κατ᾽ Aavridecıv verschiede- 
nen zweisilbigen ῥυθμοὶ ἁπλοῖ desselben γένος und desselben 
μέγεθος vereint sind. 

3. κατὰ γένος in dem δοχμιακόν »-,—=— als der εὐνθε- 
cıc eines dreizeitigen iambischen und fünfzeitigen päonischen 
ῥυθμὸς ἁπλοῦς, in dem προςοδιακός als der εύνθεεις eines 
ῥυθμὸς δακτυλικός vv und zwei verschiedener ῥυθμοὶ ἰαμβικοί 
(-v und v-), und endlich in dem δοχμιακόν « -- -- vu, v- als 
der cövdecıc eines iambischen, dactylischen und päonischen 
ῥυθμός. Diese dritte Art der Verschiedenheit zwischen den zu 
einem ῥυθμὸς εύνθετος vereinigten ῥυθμοὶ arkoi.bildet das we- 
sentliche Merkmal der von Aristides an den Schluss seiner Dar- 
stellung gestellten ῥυθμοὶ εύνθετοι, S. 37, 1, welche mit den 
Worten beginnt: „Mıyvunevwv δὴ τῶν γενῶν τούτων, εἴδη 
ῥυθμῶν τένονται πλείονα“. Das Wort γένος ist hier ganz rich- 


nz 
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tig gebraucht, was im Anfange der ganzen Darstellung 5. 31, 15, 
nicht der Fall ist; denn hier heisst es: μεύνθετοι μὲν οἱ ἐκ δύο 
γεν ὧν ἢ καὶ πλειόνων cuvectWrtec“. Es muss statt γενῶν heissen 
ῥυθμῶν oder ποδῶν. Ebenso ist ein Fehler in dem gleich darauf 
folgenden: „Achvderor δὲ οἱ Evi γένει ποδικῷ χρώμενοι“. 
Es muss heissen: ἑνὶ ποδί“. 

Wir besitzen nun auch noch in dem zweiten Buche des Ari- 
stides, wo von dem ethischen Charakter der Rhythmen die Rede 
ist eine Stelle*) über die εύνθετοι, ἃ. 42, 29. Hier heisst es: οἵγε 
μὲν εύὐνθετοι παθητικώτεροί TE EICI τῷ κατὰ τὸ πλεῖετον τοὺς 
ἐξ ὧν εὐγκεινται ῥυθμοὺς ἐν ἀνιςότητι θεωρεῖεθαι, καὶ πολὺ τὸ 
ταραχῶδες ἐπιφαίνοντες, τ μηδὲ τὸν ἀριθμόν, ἐξ οὗ ευνεετᾶει, 
τὰς αὐτὰς ἑκάςτοτε διατηρεῖν τάξεις, ἀλλ᾽ ὁτὲ μὲν ἀπὸ μακρᾶς 
ἄρχεεθαι, λήγειν δ᾽ εἰς βραχεῖαν, ἢ ἐναντίως, καὶ ὁτὲ μὲν ἀπὸ 
θέεεως, ὁτὲ δὲ [ὡς] ἑτέρως τὴν ἐπιβολὴν τῆς περιόδου ποιεῖ- 
εθαι. πεπόνθαει δὲ μᾶλλον οἱ διὰ πλειόνων ἤδη CUVECTWTEC 
ῥυθμῶν, πλείων τὰρ ἐν αὐτοῖς ἣ ἀνωμαλία᾽ διὸ καὶ τὰς τοῦ 
CWUATOC κινήςεις ποικίλας ἐπιφέροντες οὐκ ἐς ὀλίγην ταραχὴν 
τὴν διάνοιαν ἐξάγουειν. Zur Erklärung des Einzelnen Folgen- 
des. Der Comparativ παθητικώτεροι ist mit Beziehung auf die 
vorausgehenden ῥυθμοὶ ἀςύνθετοι oder ἁπλοῖ gebraucht, von 
denen bereits die ἡμιόλιοι als κεκινημένοι und ἐνθουειαςτικώ- 
τεροι (sc. τῶν ῥυθμῶν Icwv), die dırmkacıoı als θερμοί u. 5. w. 
charakterisirt waren. — Mit den Worten τὸ πλεῖςτον τοὺς ἐξ 
ὧν εὐγκεινται ῥυθμοὺς Ev ἀνιςότητι Bewpeichan haben wir zu 
vergleichen die unserer Stelle vorausgehenden Ausdrücke 42, 19: 
τοὺς Ev ἡμιολίῳ λόγῳ θεωρουμένους und 42, 3: οἱ ἐν τῷ d- 
πλατίονι ἀνωμαλίας μὲν διὰ τὴν ἀνιεότητα μετειληφότες; der 
Sinn ist also: die ῥυθμοί oder Einzeltacte, woraus die εύνθετοι 
zusammengesetzt sind, stehen meist im λόγος ävıcoc, wie das in 
der That bei allen von Aristides angeführten Beispielen der ῥυθμοὶ 
εύνθετοι mit Ausnahme der ἰωνικὰ καθαρά der Fall ist. — Τῷ 
μηδὲ τὸν ἀριθμὸν ἐξ οὗ εὐυνεςτᾶςι, τὰς αὐτὰς EKACTOTE διατη- 
ρεῖν τάξεις] Die Handschriften haben bier ἄρρυθμον; es ist aber 
ἀριθμόν zu schreiben und von dem μέγεθος zu verstehen, vgl. 
p. 41: εὐμπαντα τὸν ἀριθμὸν ευντίσενται καὶ μερίζουςι τοῦτον 


“ 


*), Ich kehre zu den in den Fragmenten der Rhythmiker gegebenen 
Erklärung zurück, die ich hier wörtlich wiederhole; eine später von mir 
versuchte Interpretation nehme ich durch Weils Bemerkung veranlasst 
s. Vorwort) zurtick. 
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εἰς εχήματα ῥυθμικά, wo gleich darauf als Beispiel des ἀριθμός 
die δεκάς oder der ποὺς dexäcnuoc angeführt wird. Der Sinn 
der Worte μηδὲ τὸν ἀριθμόν (= τὸ μέγεθος), ἐξ οὗ cuvecräcı 
u. s. w. erklärt sich aus der S. 574 besprochenen Stelle des 
Aristoxenus: ςχήματι δὲ διαφέρουειν ἀλλήλων, ὅταν τὰ αὐτὰ 
μέρη τοῦ αὐτοῦ μεγέθους μὴ ὡςαύτως ἢ τεταγμένα. 


ὋὉτὲ μὲν ἀπὸ θέςεως, ὁτὲ δὲ ὡς ἑτέρως τὴν ἐπιβολὴν τῆς 
περιόδου moreicdan] Das Wort περίοδος haben wir bereits als 
die Bezeichnung eines aus 3 oder mehr Einzeltacten bestehen- 
den ποὺς εὐνθετος kennen gelernt; ἐπιβολή ist ein den Rheto- 
ren entlehnter Ausdruck für Structur oder Anordnung des Satzes. 
Das handschriftliche ὡς vor ἑτέρως ist zu tilgen; man könnte mit 
Meiboom daran denken, es als den Rest von am’ äpcewc zu fas- 
sen, aber dann wäre das folgende ἑτέρως eine Tautologie. 


Οἱ διὰ πλειόνων ἤδη cuvecrWtec ῥυθμῶν (sc. πόδες CUV- 
θετοι) erklärt sich aus p. 36 εὐνθετοι μὲν οἱ ἐκ δύο τενῶν ἢ 
καὶ πλειόνων cuvectWtec; hier sind also die aus mehr als zwei 
Arten von Einzeltacten bestehenden πόδες εύνθετοι gemeint; sie 
haben eine leidenschaftlichere Stimmung (πεπόνθαςι μᾶλλον) als 
die blos aus 2 Arten von Einzeltacten bestehenden cuvBerot. -- 
Hiernach übersetzen wir die ganze Stelle: 


„Die πόδες εὐνθετοι sind leidenschaftlicher als die ἁπλοῖ, 
„indem die Einzeltacte, woraus sie zusammengesetzt sind, ge- 
„wöhnlich ungleiche Chronoi haben, und sie zeigen vielfach den 
„Charakter der Unruhe; denn nicht einmal bei Bewahrung der- 
„selben Morenzahl, woraus sie bestehen, halten sie immer die- 
„selbe Anordnung inne, sondern beginnen bald mit einer Länge 
„und schliessen mit einer Kürze, bald”umgekehrt, und die Struc- 
„tur der Periode wird bald mit anlautender Becıc, bald auf die 
- „entgegengesetzte Weise (mit anlautender äpcıc) gebildet. Noch 
„grösser ist die leidenschaftliche Stimmung bei denen, welche 
„mehr als 2 Arten von Einzelrhytlmen enthalten; denn hier ist 
„die Anomalie noch grösser; deshalb bringen sie auch, indem sie 
„imannigfaltige Bewegungen des Körpers herbeiführen, unser Ge- 
„fühl in nicht geringe Unruhe.“ 
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$ 53. 
“Pußuoi ὀρθοί und δόχμιοι. 
An dieser Stelle haben wir nun schliesslich noch von einer 
Eintheilung der Rhythmen in ὀρθοί und δόχμιοι zu sprechen, 


‘welche sich Etyın. Magn. p. 285 und Schol. Heph. p. 60 findet. 
Beide Stellen sind aus derselben Quelle geschöpft, aber eine jede 





von ihnen gibt den Text corrupt und interpolirt. 


Schol. Hephaest. 
Οἱ μέντοι μετρικοὶ τὸ πᾶν μέ- 
τρον ὡς μίαν cuZuyiav λαμβά- 
νοντες δοχμιακὸν ὀνομάζουει 
διὰ τὴν τοιαύτην αἰτίαν. οἱ 
προειρημένοι ῥυθμοί, ἴαμβος 
παίων ἐπίτριτος ὀρθοὶ καλοῦν- 
ται, ἐν ἰςεότητι γὰρ κεῖνται, 
καθὸ EKACTOC τῶν ἀριθμῶν μο- 
νάδι πλεονεκτεῖται, 
ἢ τὰρ μονάς ἐςτι πρὸς δυάδα, 
ἢ δυὰς πρὸς τριάδα, 
ἢ τριὰς πρὸς τετράδα, 
τουτέςτι μακρὸς χρόνος πρὸς 
βραχείας ὡς ἐν TW δακτύλῳ 
τυχόν, μονὰς πρὸς δυάδα᾽ 


ἐν δὲ τῶ δοχμίῳ ἐπίτριτός Ecti 
καὶ ευλλαβή, εὑρίςκεται οὖν N 
διαίρεεις τριὰς πρὸς πεντάδα 
οὐκέτι ὀρθή. 

οὗτος οὖν ὃ ῥυθμὸς οὐκ ἠδύ- 
νατο ὄρθιος καλεῖςθαι, ἐπεὶ μο- 
vadı πλεονεκτεῖται, 

ἐκλήθη οὖν δόχμιος, ἐν ὦ TO 
τῆς ἀνιςότητος μεῖζον ἢ κατὰ 
τὴν εὐθεῖαν κρίνεται. 


A Etym. Magn. 
ἸΤολλὰ ῥυθμῶν ὀνόματα καὶ 
ἄλλα, ἀτὰρ δὴ καὶ ταῦτα, ἴαμ- 
βος, ἰαμβικός, δάκτυλος, δα- 
κτυλικός, παίων, ἐπίτριτος. οὗ- 
τοι μὲν οὖν ὀρθοί eicıv ῥυθ- 
μοί, ἐν ἰςότητι τὰρ κεῖνται, 


ἣ γὰρ μονὰς πρὸς δυάδα, 
7 δυὰς πρὸς τριάδα, 
ἣ τριὰς πρὸς τετράδα᾽ 


ἣ τριὰς πλεονεκτεῖται μονά- 
doc’ ; 
ἐν τῷ δοχμιακῷ τριάς ECTI πρὸς 
πεντάδα καὶ δυὰς N πλεονε- 
κτοῦςα. 


οὗτος οὖν ὁ ῥυθμὸς οὐκ ἠδύ- 
γατο καλεῖςθαι ὀρθός, 


ἐκλήθη τοίνυν δοχμιὰκός, ἐν ὦ 
τὸ τῆς ἀνιςότητος μεῖζον κατὰ 
τὴν εὐθεῖαν κρίνεται, καὶ τὸ 
μέτρον οὖν δοχμιακὸν ὡς ἐμ- 
πιπτόντων ἐν αὐτῷ τῶν ὀκτὼ 
χρόνων 
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ἐνταῦθα οὖν δόχμιον ῥυθμὸν 
φηεὶν ἴαμβον καὶ παίωνα πρῶ- 
τον, τουτέςτιν ἐκ βραχείας καὶ 
μακρᾶς καὶ μακρᾶς καὶ τριῶν 
βραχειῶν, τινὲς Yüp οὕτω με- 
τροῦει. 

Aus diesen beiden Stellen ist nun der ursprüngliche Text 
folgendermassen herzustellen: 

Οἱ προειρημένοι ῥυθμοί, Taußoc, παίων, ἐπίτριτος, ὀρθοὶ 
καλοῦνται, ἐν ἰεότητι γΤὰρ κεῖνται, καθ᾽ ὃ ἕκαετος τῶν ἀριθμῶν 
μονάδι πλεονεκτεῖται, ἢ τΤὰρ μονάς ἐςτι πρὸς δυάδα, ἢ δυὰς 
πρὸς τριάδα, ἢ τριὰς πρὸς τετράδα. ἐν δὲ τῷ δοχμίῳ τριάς 
ἐετι πρὸς πεντάδα καὶ δυὰς ἣ πλεονεκτοῦςα. οὗτος οὖν ὁ ῥυθμὸς 
οὐκ ἠδύνατο καλεῖεθαι ὀρθός, ἐπεὶ οὐ μονάδι πλεονεκτεῖται. 
ἐκλήθη τοίνυν δόχμιος, ἐν lb τὸ τῆς ἀνιςότητος μεῖζον ἢ κατὰ 
τὴν εὐθεῖαν κρίνεται. " 

Diese Eintheilung beruht auf Folgendem. Die Rhythmen, in 
welchen die beiden χρόνοι ποδικοί nur um eine μονάς differiren, 
der diplasische, hemiolische und epitritische, 1+23,2+3,3+4, 
nähern sich der icömc {ungenau ist gesagt ἐν Icörnrı κεῖνται), 
κατὰ τὴν εὐθεῖαν κρίνονται und heissen deshalb ὀρθοί. Das 
Verhältniss der beiden χρόνοι ποδικοί ist hier überall der von 


den Mathematikern sogenannte λόγος ἐπιμόριος, +! (vgl. Ni- 


eomach. arithm. 1, 19. 20) und deshalb kommt für diese Tacte 
auch der Name πόδες ἐπιμόριοι vor Aristid. 64, 2, Porphyr. ad 
Ptol. 241, freilich so, dass hier der ποὺς dirrkdcioc, weil dessen 


Ὁ 
Aöyoc ποδικός auch durch das Verhältniss —_ ausgedrückt wer- 
den kann, nicht als ἐπιμόριος angesehen wird. 


Die Rhythmen dagegen, in welchen die beiden χρόνοι um 
mehr als eine μονάς differiren und also in dem von den Mathe- 
matikern sogenannten λόγος ἐπιμερής ἢ +ir: stehen, heissen 
die ungeraden, schrägen, δόχμιοι. Dahin gehört der δόχμιος 
ὀκτάςημος “-—- =, der von den Rhythmikern so zerfällt wird 

0 E Ka a 
35 


und dessen λόγος ποδικός also in ®/, besteht, — dahin müssen 
wir auch den ποὺς TpımAdcıoc mit dem λόγος ποδικός ’/, rech- 
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nen (nach derselben Norm, wonach der ποὺς διπλάςιος mit dem 
λόγος ποδικός ?/, zu den ὀρθοί gerechnet wird). Die Definition 
ἐκλήθη τοίνυν δόχμιος, ἐν ὦ τὸ τῆς ἀνιςότητος μεῖζον ἢ κατὰ 
τὴν εὐθεῖαν κρίνεται gibt zugleich die Erklärung von Aristides 
Worten p. 39: δόχμιοι δὲ ἐκαλοῦντο διὰ τὸ ποικίλον καὶ ἀνό- 
μοῖον καὶ μὴ κατ᾽ εὐθὺ Bewpeichan τῆς ῥυθμοποιίας: κατ᾽ εὐθὺ 
τῆς ῥυθμοποιίας Bewpeichon ist dasselbe wie κατὰ τὴν εὐθεῖαν 
κρίνεται. Was unter der zweiten Art des Dochmius in der Stelle 
des Aristides zu verstehen sei, vermag ich nicht zu sagen, viel- 
leicht liegt hier ein Fehler der Handschrift vor. -- Wohin gehört 
nun nach dieser Auffassung der ποὺς icoc? Sicherlich zu denen, 
welche ἐν icörnrı κεῖνται, also zu den ὀρθοί, auch wenn er in 
den beiden von dieser Eintheilung handelnden Stellen nicht ge- 
nannt ist. Somit ergibt sich folgende Classification der Rhythmen- 
geschlechter: 

a A. "Pußuoi ὀρθοί. 

Ῥυθμὸς ἴεος ᾿ 
Ῥυθμοὶ ἐπιμόριοι. 

ῥυθμ. διπλάειος 

ῥυθμ. ἡμιόλιος 

ῥυθμ. ἐπίτριτος, nicht ευνεχῶς zu gebrauchen. 


B. Ῥυθμοὶ δόχμιοι. 
(Ῥυθμοὶ ἐπιμερεῖς). 
ῥυθμ. δόχμιος ὀκτάςημος 
ῥυθμ. τριπλάειος, nicht cuvexWc zu gebrauchen. 


Ob diese Eintheilung schon dem Aristoxenus bekannt war, 
lässt sich jetzt nicbt mehr ermitteln. Aristides rechnet die δόχ- 
wıor zu den ῥυθμοὶ εύὐνθετοι (vgl. ὃ 52), aber die von ihm gege- 
bene Definition oder vielmehr Namenserklärung setzt bereits die 
Grundlage jener Eintheilung voraus. 


' 
| 


Drittes Capitel. 


Die einfachen Tacte. 


ᾧ 54. 


Uebersicht der einfachen rationalen Tacte. Die 3- und 4-zeitigen 
Tacte, 


Nach Aristoxenus’ Theorie gibt es vier einfache Tacte von 
verschiedener Grösse, der 3-, 4-, 5- und 6-zeitige Tact (vgl S. 553). 
Der 4-zeitige gehört dem dactylischen, der 3- und der 6-zeitige 
dem iambischen, der 5 - zeitige dem päonischen Genos an. Ein 
jeder von ihnen hat 2 cnuala, eine äpcıc und eine θέεις. Da 
in ein und demselben Tact-Megethos nach der διαφορὰ κατ᾽ Av- 
tidecıv sowohl die ἄρεις wie auch die θέεσις vorangehen kann, 
so scheidet sich die einzelne Tactgrösse wieder in antithetische 
πόδες. 


διαφορὰ | διαφορὰ | διαφορὰ 
κατὰ τένος ᾿ κατὰ μέγεθος κατ᾽ avridecıv 
ἐν λόγῳ ἴτω Ἀτετράςημος 


| ί ς 
ἐν λόγῳ διπλα. |" MO 


είονι 


ἑξάςημος 


πεντάςημος ἡ 





ἐν λόγῳ ἡμιολίῳ | 





Die Metriker bezeichnen nun die 3-, 4- und 5-zeitigen dieser 
Tacte als einfache, die 6-zeitigen als zusammengesetzie (weil sie 
die letzteren in den 4-zeitigen Spondeus und den von ihnen als 
πούς statuirten 2-zeitigen Pyrrhichius zerlegen), nichts desto-, 
weniger bilden die vorliegenden Kategorieen der Rhythmiker auch 
die Grundlage” des den Metrikern eigenthümlichen Systems. Jenen 
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4 μεγέθη der Rhythmiker entsprechend unterscheiden sie nämlich 
4 γένη ποδῶν; jedes γένος zerfällt bei ihnen der διαφορὰ κατ᾽ 
avridecıv analog in εἴδη Avrınadoüvra oder πόδες ἀντιπαθοῦν- 
τες oder πόδες ἀντιπαθεῖς. Für avridecıv ist hier der Termi- 
nus ἀντιπάθεια, seltener ἐναντιότης üblich). Mit Rücksicht auf 
die Zusammengehörigkeit zweier gleich grosser ἀντιπαθοῦντες 
πόδες zu ein und demselben γένος gehrauchen die Metriker für 
γένος auch den Namen ἐπιπλοκή, in welchem sich jedoch neben 
der generellen Einheit der ἀντιπαθοῦντες πόδες speciell der 
durch die ἀντιπάθεια bedingte Unterschied ausspricht. Schol. 
Steph. B. p. 175 Ἐπιπλοκή ἐετι τοῦ μέτρου TO ἀνώτατον τένος 
ἐξ ἧς τὰ μέτρα γίνεται. Traet. Harl. p. 318 Gaisf.: Γένος 
οὖν μέτρου φαμὲν τὴν πρὸς ἄλληλα τῶν ἀντιπαθῶν ἐπιπλοκὴν 
ὡς δακτυλικοῦ πρὸς τὸ ἀναπαιςτικόν. Pseudo-Draco p. 125. 
Mar. Viet. p. 83. Statt ἐπιπλοκή sagt man auch cuyyeveıc, 
schol. Heph. A p. 66. Vgl. Tract. Harl. a. a. 0. 

Der durch die obige Tabelle bezeichneten Classification der 
Rhythmiker steht folgende genau entsprechende Classification der 
Metriker zur Seite: 


Διαφορὰ Διαφορὰ 
κατὰ γένος, κατ᾽ ἐπιπλοκὴν κατ᾽ ἀντιπάθειαν 


Γένος τετράςημον, 
ἐπιπλοκὴ TETpdcnuoc δυαδικὴ 


Γένος τρίεημον, 
ἐπιπλοκὴ Tpicnuoc δυαδικὴ 


πρώτη 
ἀντιπάθεια 





ἐπιπλοκὴ ἑξάςημος τετραδική ΟΝ 





Γένος nevräcnuov 
οὐκ ἔχει ἐπιπλοκήν 





Wir bemerken, dass nach ausdrücklicher Ueberlieferung der 
Metriker das yevoc ἑξάςημον die ihm hier angewiesene dritte 
Stelle einnimmt, schol. Heph. p. 81 τὰ ὑπὸ τὸ τρίτον γένος 
τῶν ποδῶν ὡς ἔχοντα΄ ἕξ χρόνους. Die erste Stelle würde zwar 
nach Hephästion dem Tpicnuov γένος anzuweisen sein, aber die 
älteren Metriker stellten, wie es hier geschehen, das Terpäcnuov 
γένος voran. 
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Gleich γένος τετράςτημον, TpiIcnuov, ἑξάςημον sagte man 
auch ἐπιπλοκὴ τετράςημος, Tpienuoc, EZäcnuoc. Je nach der 
Zahl der dazu gehörenden ἀντιπαθοῦντες πόδες sagte man ἐπι: 
κλοκὴ δυαδική, ἐπιπλοκὴ Terpadırn. Für das yevoc mevracn- 
μον wird keine ἐπιπλοκή statuirt; schol. Heph. p. 24 τὸ δὲ 
παιωνικὸν ἐπιπλοκὴν οὐκ ἔχει ὡς τὰ προειρημένα. 

Ueberblicken wir jetzt kürzlich die εἴδη der beiden ersten 
Taetgrössen. 

Das erste Genos, welches die εἴδη des τροχαϊκόν und 
iaußıköv begreift, heisst ἐπιπλοκὴ δυαδικὴ Tpicnnoc, — δυαδική, 
weil es zwei εἴδη, das iambische und trochäische, enthält, - 
tpicnuoc, weil diese Metra aus πόδες Tpicnuoı bestehen. Den 
Namen ἐπιπλοκή selber wählte man, .,ἐπειδὴ τὰ ἐκ μιᾶς ἐπιπλο- 
κῆς εἴδη ἀπ᾿ ἀλλήλων εἰς ἄλληλα τὰ εἴδη neramimter“, schol. 
Heph. p. 175. Durch ‘die ‚‚mpöcdecıc“ einer anlautenden Silbe 
entsteht nämlich nach dieser Theorie aus dem trochäischen Me- 
trum das iambische: 


=— UV νυ 


PR VRRCKEFERENTEE 
so wie umgekehrt durch „Agaipecıc“ der anlautenden Silbe aus 
dem iambischen Metrum das trochäische 


Die iu der „mpöcdecıc‘‘ liegende Auffassung ist im wesentlichen 
dieselbe wie unser Auftact. Dieselbe Anschauung liegt aber auch 
in der zweiten Auffassung, wonach das iambische Metrum durch 
„Absonderung‘“ des Anlautes zum trochäischen Metrum wird. *) 


Das zweite Genos, welches die beiden εἴδη der Dactylen 
und Anapäste begreift, heisst ἐπιπλοκὴ δυαδικὴ TETPACHUOC, — 
δυαδική, weil es zwei εἴδη μετρικά umfasst, — τετράτημος, weil 
diese εἴδη aus πόδες Terpäcnuoı bestehen. Durch πρόεθεεις 
eines zweizeiligen Tacttheiles (eine Länge oder Doppelkürze) wird 
Jas dactylische Metron zum anapästischen 


=. vv_vv__ vun vv 


! 
vuoi.uu.vvu.. vun; 


*) Die uns vorliegenden Quellen sagen auch, dass das trochäische 
Metrunı durch Aphairesis zum iambischen und das iambische durch 
Prosthesis zum trochäischen würde, aber die Metriker der besseren Zeit 
werden dies schwerlich gesagt haben, weil sie hierdurch mit den Spon- 
deen an.den ungeraden Stellen der Iamben und den geraden Stellen 
der Trochäen in Conflict gekommen wären 


»|uı.. Sı0x 
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durch ἀφαίρεεις desselben wird das anapästische zum dactylischen 


.υ]ω ως ὡ  ίωυ.. 


Unsere Quelle (schol. Heph. Β p. 177) wirft die Frage auf, wes- 
halb man hier zwei Kürzen absondere oder hinzufüge, nicht 
Fine, wie in der ἐπιπλοκὴ Tpicnuoc? Sie beantwortet dieselbe 
annähernd ganz richtig : ὅτι ἐκεῖνα μὲν Ev Icw κεῖται λόγῳ. 
ταῦτα δὲ Ev διπλαςείῳ πρὸς οὖν τὴν μίαν μακρὰν τὰς δύο ἀφαι- 
ρεῖν ἢ προςτιθέναι βραχείας, ἵνα ἐν Icw ὁ λόγος διατηρηθῆ. 
Die Theorie: der ἐπιπλοκή läuft schliesslich auf den Satz 
hinaus: das μέτρον ἰαμβικόν und ἀναπαιςτικόν ist nichts als das 
μέτρον τροχαϊκόν und δακτυλικόν mit rpöcdecıc der jedesmaligen 
ein- oder zweizeitigen &pcıc im Anlaute des Tactes, — und: das 
μέτρον ἰαμβικόν und ἀναπαιςτικόν wird durch Absonderung 
(apaipecıc) der anlautenden Apcıc zum μέτρον TPoxoiköv und 
δακτυλικόν. Die hierin liegende wichtige Wahrheit war ganz in 
Vergessenheit gerathen, und Bentley kam durch eigene Reflexion 
darauf, dass man im iambischen Trimeter den anlautenden schwa- 
chen Tacttheil absondern müsse, um die wahre Natur des Me- 
trums zu erkennen. Ihm folgend, hat dann späterhin G. Her- 
mann diese Absonderung .des anlautenden schwachen Taettheils 
auch auf die übrigen εἴδη der μέτρα ausgedehnt und für die 
abzusondernde Arsis den Namen Anakrusis gebildet. Es ist hier 
der einzige Punct, wo Hermann mit der Tactthevrie der modernen 
Musik zusammengetroffen ist. Die Wesenseinheit zwischen lam- 
ben und Trochäen, Anapästen und Dactylen war hiermit erkannt. 
Aber auch die Alten sprechen in ihrer Theorie der ἐπιπλοκή 
dieselbe Auffassung aus, und nur darin stehen sie hinter G. Her- 
mann und unserer modernen Tacttheörie zurück, dass sie die 
thetisch anlautende Form nicht als das prius hingestellt haben. 


Sprechen wir also noch einmal den Satz aus: die lamben 
und Anapäste sind nichts als anakrusische Trochäen und Dacty- 
len. Die Trochäen und Dactylen werden durch Prosthesis einer 
anlautenden äpcıc zu lamben und Anapästen, die Jamben und 
Anapäste werden durch Aphairesis der anlautenden Silbe oder 
der Anakrusis zu Trochäen und Dactylen. Wer zwischen ana- 
krusischen Trochäen und Jamben, zwischen anakrusischen Dac- 
tylen und Anapästen einen Unterschied macht und etwa den Na- 
men anakrusischer Dactylen auf die kyklischen mit einzeitigem 
langem oder kurzem Auftacte beschränkt, der verfährt hier ohne 
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alle Berechtigung, er bringt in Hermanns ganz richtigen Begriff 
des Auftactes oder des anlautenden leichten Tacttheiles eine unge- 
hörige Vorstellung, die sich weder aus der antiken Metrik, noch 
aus der antiken Rhythmik, noch aus der modernen Rhytlmik 
rechtfertigen lässt. 

Man soll sich hüten, bei der angegebenen Auffassung des 
iambischen und anapästischen Anlautes, als des Auftactes, etwa 
anzunehmen, dass man bei der Absonderung dieses Auftactes 
vom folgenden schweren Tacttheile auch im Recitiren der Metra 
eine Pause.-zu machen hätte. Es scheint nicht unnöthig zu 
sein, gegen eine solche Meinung an den Satz des Aristoxe- 
nus bei Psellus 6 zu erinnern, dass die Zeit, welche nöthig 
ist, um von einem μέρος λέξεως zum anderen zu gelangen, eine 
unendlich kleine ist, ein Satz, der von Bacchius p. 24 ausdrück- 
lich auch für das Zeittheilchen, welches etwa zwischen den als 
ἄρεις und θέεις stehenden Silben liegt, in Anwendung ge- 
bracht wird. 


Ὁ ὅδ. 


Die rationalen sechszeitigen Tacte 
nebst den epitritischen und triplasischen Tacten. 


Der bei weitem grösste Theil aller griechischen Metren ist 
aus drei- und vierzeitigen Tacten gebildet. Zu ihnen treten die 
fünf- und sechszeitigen Tacte hinzu, die wir erst nach der Zeit 
des Archilochus historisch aufkommen und, wenigstens in den 
gleichförmigen Metren, niemals die bedeutende Rolle wie jene 
älteren schon in ‘der Urzeit bestehenden Tacte spielen sehen. 
Der Rhythmus der modernen Musik hat von diesen beiden neue- 
ren Tacten der Griechen nur dem sechszeitigen Tacle ein Ana- 
_logon entgegenzustellen, der fünfzeitige Tact ist ihr so gut wie 
unbekannt. 

Der sechszeitige Tact (ποὺς ἐξάςημος) entsteht, wenn man 
an Stelle der drei χρόνοι πρῶτοι, aus welcher der ποὺς tpicn- 
μος besteht, drei entweder durch die Länge oder durch die 
Doppelkürze auszudrückende χρόνοι dicnuor setzt: 

θέεις | ἄρεις 
ποὺς τρίτημος X’ = |“ 8 ὶ δὴ 


ποὺς ἑξάεημος ze8 1 I, 
FI A 
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Der antike ποὺς Tpicnuoc ist genau unser $-, der ποὺς ἑξάςη- 
μος genau unser $-Tact. Beide sind nach unserer modernen 
Auffassung dreitheilig-ungerade Tacte, nach der antiken Aullas- 
sung πόδες ἐν Aöyw dımkaciw. Denn die alten Rhythmiker zer- 
legen abweichend von den modernen auch den sechszeitigen Taect 
nach Analogie des dreizeitigen in nur zwei Tacttheile, wie es in 
dem vorstehenden Schema angegeben ist: in eine zweizeilige 
üpcıc und eine doppelt so grosse vierzeitige θέεις. - Mar. Victor. 
p. 54. frg. Paris. $ 12. Aristox. Rh. p. 302. 304. 


Von den beiden die θέεις bildenden χρόνοι dicnuor ist ein 
jeder am gewöhnlichsten eine zweizeitige Länge; der als äpcıc 
stehende dicnuoc ist am gewöhnlichsten eine Doppelkürze. So 
ergibt sich als 

ποὺς κύριος κω, ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος. 
Durch Contraetion und Auflösung treten hierzu folgende Taet- 
formen: 


m. εὐυναιρεθεῖς . _ _ Ihetischer noAoccöc 


tt. διαλυθείς “συν 


π. διαλυθείς 
καὶ cuvaıpedeic 


Auflösung und zugleich Zusammenziehung des lonicus ἃ maiore) 
am seltensten und in den erhaltenen Denkmälern nicht mehr 
nachzuweisen, doch soll sie nach der Angabe des Hephästion 
Ρ. 68 in dem μέτρον Κλεομάχειον vorgekonmen sein: 


Von den letzten 6 Tactformen ist die eingeklammerte . __ _ (als 


κων ἃ ὥς 
Dem eben besprochenen thetischen &£acnuoc steht ein ἃ ἢ ἃ- 
krusischer ἑξάςσημος zur Seite, d. h. im Anfange des Metrons 
tritt vor die erste θέεις eine zweizeitige dibrachische Apcıc: 
se’ sv,li_v.eulz,surle&, 

Die Alten fassen auch bier die anlautende ‘äpcıc mit der folgen- 
den vierzeiligen θέσις als einen einheitlichen πούς auf: 

ποὺς κύριος -,., -, ἰωνικὸς ἀπ᾽ EAAccovoc. 
Die Auflösungen und Contractionen sind seltener als beim theti- 
schen Tacte, am häufigsten folgende: 

m. cuvanpedeic. _ , _. anakrusischer uoAoccöc. 


-- 


π. διαλυθείς EU του 
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Der Rhythmus der 6zeitigen Taete ist leicht zu trelfen. 
Einem Jeden ist die anakrusische Form geläufig: 
Miserarum est nec amori 
dare ludum, neque dulci 
. mala vino lavere, qut exanimari 
meluentis palruae verbera linguae. 


Dies ist genau unser $-Taet mit Auftact: das auf den Auftact 
folgende erste Viertel hat den stärksten, das zweite Viertel einen 
ininder starken, das dritte den schwächsten Ictus. So wird auch 
wohl in dem vorliegenden Metrum Jedermann der ersten Länge 
die stärkste, der zweiten Länge eine weniger starke, der darauf 
folgenden Doppelkürze die schwächste Intension geben. — Es 
ist nun auffallend, dass Viele- die zuerst besprochene thetische 
Form dieses Tactes nicht rhythmisch lesen können. Das wird 
aber sehr leicht werden, wenn man von der anakrusischen 
. Form, z. B. 
tibi, qualum Cythereae puer ales, {ἰδὲ telas, 
den Auftact “δὲ sich wegdenkt und die nunmehr sich ergebenden 
thetischen Tacte genau in dem Rhythmus jener anakrusischen 
Tacte liest: 
qualum Cythereae puer ales, {ἰδὲ telas 
Es ist ganz genau unser $-Tact in folgender Tactform: 
ISIN 
So lese man: 
Vocalia | quaedam memorant consona | quaedam. 
At consona | quae sunt, nisi | vocalibus | aptes, 
pars dimidiium vocis opus proferet | ex_se. 
Auflösungen und Zusammenziehungen ergeben die Tactformen: 


ΠΣ, ἐρ 9 62|24} 
ΓΓΟΓΓ ΓΓΓ VE 

τίνα τῶν παλαιῶν ἱετορι[ῶν θέλετ᾽ Eca,Koücaı; 

ἔνθ᾽ οἱ μὲν ET’ | ἄκραιει πυ ραῖς νέκυες ἔκειντο. 

γόμος ἐςτὶ θεός" τοῦτον dei πάντοτε | τίμα. 

πόδα γόνυ κοτύϊλην, ἀςτραγά λους, icxia, μηρούς. 
Jede erste Silbe des Tactes verlangt die stärkste Intension; die 
zweite Länge, oder wenn sie in zwei Kürzen aufgelöst ist, die 
erste dieser beiden Kürzen, verlangt eine etwas schwächere In- 
tension; die letzte Länge oder Doppelkürze die schwächste. So 
wird man einen sehr gefälligen und eleganten Rhythmus hören. 
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Von den antithetischen Formen des ionischen Rhythmus ist 
das iwvıröv ἀπ᾿ ἐλάςεονος die am frühesten nachweisbare und 
die in der klassischen Zeit fast ausschliesslich gebräuchliche. 
Das iwvıröv ἀπὸ μείζονος wird erst in der alexandrinischen Zeit 
ein beliebtes, vielgebrauchtes Metrum; in ihm werden die von 
dem ionischen Dialekte so genannten ἰωνικοί λόγοι gehalten 
und erst diese seine Verwendung hat ihm den Namen iwvıröv 
verschafft. Die Terminologie iwvıröv ἀπὸ μείζονος und ar’ 
eXaccovoc kann also erst von den alexandrinischen Grammatikern 
herrühren (am frühesten nachweisbar bei Varro Atil. 319). Der 
ältere Name des antiken $-Tactes ist Baxxeioc und des naclhı 
ihm gemessenen Metrums βακχειακόν. In dem von Plut. Mus. 29 
excerpirten Berichte eines früheren Musikers heisst es von dem 
Auloden Olympus: er habe erfunden καὶ τὸν χορεῖον b πολλῷ 
κέχρηται ἐν τοῖς μητρῴοις᾽ ἔνιοι δὲ καὶ τὸν βακχεῖον Ὄλυμ- 
πον οἴονται εὑρηκέναι, wo χορεῖον und βακχεῖον wahrscheinlich 
umzustellen ist; unter βακχεῖος kann hier nur der später so ge- 
nannte iwvıköc ἀπ᾿ ἐλάςεονος verstanden sein. "Es ist dasselbe 
Metrum gemeint,. von welchem Mar. Victor. 129 sagt: idem et 
μητρῳακόν, seu ul quidam βακχειακὸν ἀνακλώμενον, — an 
anderen Stellen, wie p. 127, nennt er es ἰωνικὸν ἀνακλώμενον. 
Derselbe Name Baxxeioc statt ἰωνικὸς ἀπ᾿ EAdccovoc wird 
auch von Bacchius p. 25 gebraucht. 

Die ἰωνικοὶ EZacnuor oder, um den älteren Namen zu ge- 
brauchen, die Barxeioı &Zäcnuoı gehören, wie schon oben ge- 
sagt, dem γένος ποδικὸν ἐν λόγῳ διπλαςείῳ oder γένος ἰαμβικόν 
an und heissen daher nach der Terminologie der Rhythmiker ge- 
radezu πόδες ἰαμβικοί. Die Metriker aber weichen hier von den 
Rhythmikern ab, sie constituiren aus den 6zeiligen Tacten ein 
τρίτον y&voc. Schol. Heph. p. 81: τὰ ὑπὸ τὸ τρίτον γένος 
τῶν ποδῶν ὡς ἔχοντα ἕξ χρόνους. Der ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος 
und ἀπ᾿ ἐλάςεονος sind die zu diesem γένος gehörenden ἀντι- 
παθοῦντα εἴδη. Beide πόδες sind gleich dem Trochäus, Iambus, 
Dactylus, Anapäst μετρικοί oder ῥυθμικοὶ πόδες; denn aus einem 
jeden von ihnen werden μέτρα ἴδια, das ἰωνικὸν ἀπὸ μείζονος 
und am’ ἐλάςςονος gebildet*. Beide μέτρα können μονοειδῆ 


*) Die widersprechende Angabe des schol. Heph. p. 67 τοῖς iwvı- 
κοῖς ἐνδέουςι μετρικοὶ πόδες" elci γὰρ ἐκ «πονδείου καὶ πυρριχίου τὰ 
ἰωνικά beruht auf der falschen Theorie späterer Metriker, dass der Io- 
nieus kein einfacher, sonderu ein aus dem Spondeus und Pyrrhichius 


τ ΕΝ 
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oder καθαρά sein, d. h. aus Taclformen desselben εἶδος bestehen 
(iwyvıroi am’ EAäccovoc und anakrusische uoAoccot, ἰωνικοὶ ἀπὸ 
μείζονος und thetische μολοςςοί u. s. w.), sehr häufig aber 
verbinden sich die ionischen Tacte mit Trochäen zu einem un- 
gleichförmigen Metrum und treten damit aus der jetzt in Rede 
stehenden Kategorie der μέτρα καθαρά oder μονοειδῆ heraus. 


Wie die Metra des drei- und vierzeitigen Tactgeschlechtes, 
so bilden auch die beiden Meira des sechszeitigen Genös eine 
ἐπιπλοκή, und zwar eine ἐπιπλοκὴ ἑξάςημος. Durch mpöchecıc 
einer Doppelkürze wird das iwvıröv ἀπὸ μείζονος zum ἰωνικὸν 
ar’ ἐλάςςονος, durch ägaipecıc der anlautenden Doppelkürze 
wird das ἰωνικὸν ἀπ᾿ ἐλάςεονος zum ἰωνικὸν ἀπὸ μείζονος. Es 
sind nun aber nach der vulgären metrischen Theorie noch zwei 
andere aus πόδες ἐξάςημοι bestehende μέτρα mit den beiden 
ionischen zu einer ἐπιπλοκὴ ἑξάζημος vereinigt. Das erste von 
ihnen ist das μέτρον Xopıaußırov, welches aus dem iwvıröv 
ar’ ἐλάςςονὸς durch rpöchecıc einer Länge hervorgeht, wie an- 
dererseits das xopıaußıköv durch dpaipecıc der andauernden 
Länge zum ἰωνικὸν Am’ &Aüccovoc wird. 


ἰωνικὸν ἀπὸ μείζ. Ὡς οἷὺ 
iwvıröv ἀπ᾿ ἐλάςς. „2 οὐ ως 
χοριαμβικόν re ae ERBEN 


Wir haben oben gesehen, dass für die ἰωνικὰ μέτρα der ältere bei 
Rhythmikern und Musikern üblich gebliebene Name ‚‚Barxeırard“, 
für den einzelnen ionischen Tact ‚„‚Baxxeioc‘‘ war. Ebenso steht 
durch die Ueberlieferung fest, dass die Musiker auch für xopiau- 
βος den Namen βακχεῖος und für μέτρον Xopiaußıköv den Na- 
men βακχειακόν gebrauchten. Der Vf. des metrischen Lehr- 
buches, aus welchem die Darstellungen der „metra derivata“ 
bei Atilius, Terentianus, Marius Victorinus u. s. w. geschöpft 
sind ($ 13), bemerkt fast bei jedem Metrum, welches nach 
seiner Auffassung ein choriambisches ist: „pes quem bacchiacon 
musici, choriambicon grammatici vocant‘“ (beim Glyconeum ΑΙ]. 
316, Terent. v. 2607, Victor 205, beim Asclepiadeum Atil. 337, 
beim Philicium Atil. 321, Viet. 185). Durchgängig bedient sich Ari- 


bestehender zusammengesetzter Tact sei. Da weder Spondeus noch 
nenne ein ποὺς μετρικός ist, so sagt der Scholiast: deu Ionieci 
fehlen die πόδες μετρικοί. 


39 Ὁ 
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stides in der aus Quelle B geschöpften Partie des Namens βακ- 
xeioc an Stelle des Choriambus, p. 37. 38. 40. 

Wir haben in der uns erhaltenen Poesie nur äusserst we- 
nige χοριαμβικὰ καθαρά, sie sind so selten, dass kein Metriker 
von ‘ihnen redet, denn die. von den Metrikern aufgeführten 
χοριαμβικά sind sämmtlich χοριαμβικὰ μικτά, keine καθαρά. Eines 
der wenigen Beispiele findet sich Soph.:Oed. ἢ. 498: 


a 


ἀλλ᾽ 6 μὲν οὖν Ζεὺς ὅ τ᾽ ᾿Απόλλων ξυνετοὶ καὶ τὰ βροτῶν 

εἰδότες: ἀνδρῶν δ᾽ ὅτι μάντις πλέον ἢ ᾽γὼ φέρεται 

κρίεις οὐκ ἔετιν ἀληθής" copia δ᾽ ἂν ςοφίαν 

παραμείψειεν ἀνήρ. 

ἀλλ᾽ οὔποτ᾽ ἔγωγ᾽ ἄν, πρὶν ἴδοιμ᾽ ὀρθὸν ἔπος, μεμφομένων 
ἂν καταφαίην. προς 

κτλ. 


Die beiden ersten Metra dieser Strophe bestehen aus Choriäm- 
ben, die übrigen sind entschiedene μέτρα ἰωνικά (das fünfte ein 
iwyıköv ἀπὸ μείζονος). Diese Vereinigung choriambischer und 
ionischer Tacte wird mit den beiden Thatsachen zu verbinden 
sein, dass die Metriker «die Choriamben in dieselbe ἐπιπλοκή 
mit den Ionici bringen, und dass die Rhythmiker und Musiker 
den Choriamben und lonici den gemeinsamen Namen βακχεῖοι 
geben, womit sie doch wohl zunächst nür die Identität des Rhyth- 
mus ausdrücken wollen. Gehören die beiden ersten Metra der 
Strophe demselben Tacte wie die folgenden an, so wird der 
Rhythmus der vorliegenden Strophe kein anderer als folgender 
sein können: 


νυ χε γα συ] δου RED PEPPER ERRPIT 
Selena) ν ) 212 121}... 
τ -υν τ ουν. -ὖῦ]- 1212 1 4 2 ὁ 4} ὲ 
νυν] Δ-ὐν - 3133 
werfen ei): 


Diese Auffassung der beiden ersten Verse finde ich auch bei W. Din- 
dorf, der ihnen (Meira A4eschyli etc.) folgendes Schema gibt: 

= ME MU SLS,NYUS-,vUvUS, 
nur dass wir nicht, wie es hier geschehen ist, die erste Länge 
als eine von dem folgenden lonicus a minore abzutrennende Ana- 
krusis ansehen dürfen, vielmehr bildet sie zusammen mit der 
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folgenden Doppelkürze eine vierzeitige Anakrusis. Wir müssen 
also sagen: in dem Rhythmus, welchen die Musiker und Rhyth- 
miker den bakcheischen nennen, gibt es zwei verschiedene 
Arten von anakrusischen Tactformen, die eine mit einem zwei- 
zeitigen Auftacte (\wvıröv ἀπ᾿ ἐλάςςονος), die andere mit einem 
vierzeitigen Aufjacte (χοριαμβικόν). Es scheint, dass man über 
diese Annalıme nicht umbin können wird. Von zwei anderen 
Messungen des Choriambus werden wir später handeln. 


Das μέτρον χοριαμβικόν, so selten es auch als καθαρόν vor- 
kommt, war schon vor Heliodor unter die Zahl der μέτρα πρω- 
τότυπα aufgenommen. Heliodor fügte auch noch ein μέτρον 
ἀντιςπαςτικόν den npwröruma hinzu, indem er eine Zahl 
von Metren nach πόδες Avricmactoı „__. mass, $ 19. Es ge- 
hört zwar keines dieser von Heliodor und seinen Nachfolgern 
statuirten Metra in die Klasse der καθαρά, dennoch aber muss 
hier bemerkt werden, dass diese antispastische Messung eine 
reine Klügelei metrischer Theoretiker ist, die dem wirklichen 
Tactverhältnisse jener Metra völlig zuwider läuft. Aeltere Metri- 
ker, von denen wir $ 13. gesprochen, wissen von einer anti- 
spastischen Messung gar nichts. Und so muss man sich denn 
hüten, von einem anlispastischen Tactgeschlechte oder antispasti- 
schen Rhythmus zu reden. Wir können erst später auf die an- 
tispastischen Metra des Heliodor näher eingehen; hier mussten 
wir sie nur um deswillen erwähnen, weil Heliodor der ἐπιπλοκή 
der beiden ionischen und des choriambischen Metrums nun als 
viertes das von ihm als πρωτότυπον ausgeklügelte μέτρον ἀντι- 
cracrıköv hinzufügt. Diejenigen, welche dem Heliodor folgen, 
reden deshalb von 'einer ἐπιπλοκὴ E£acnuoc τετραδική (auch 
τετραδικὴ cuyyeveıa, schol. Heph. A 66): — τετραδική, weil sie 
nach ihrer Auffassung vier μέτρα πρωτότυπα umfasst, Schol. 
Heph. A p. 24: καλεῖται μὲν τετραδικὴ ἐπειδὴ Teccapa εἴδη ἐξ 
αὐτῆς ἐπιπλέκονται, ἀντιςπαςτικόν, χοριαμβικὸν καὶ ἰωνικὰ δύο: 
ἑξάςημος δὲ ὅτι Exacroc τούτων ἐξάχρονός ἐςτιν. Vgl. schol. 
Heph. Β p. 177. Das ἐπιπλέκεςθαι fassen hier unsere Bericht- 
erstatter folgendermaassen: : 


τοῦ ἰωνικοῦ τοῦ ἀπὸ μείζονος. .,.,. οὖς VEREHEFTORERSELURER 
ἀφαιρῶ τὴν πρώτην ευλλαβῆν ....,. τὰς ς, 
ἀφαιρῶ τὴν δευτέραν ρος 
ἀφαιρῶ καὶ τὴν τρίτην τος κὴδέῤῥηςς ρϑνμς τὸς 


κα πανὶ 
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So, meinen sie, werde das ἰωνικὸν ἀπὸ μείζονος durch ἀφαί- 
pecıc zum χοριαμβικόν, dieses zum ἰωνικὸν ἀπ᾿ eAdccovoc, dieses 
zum ἀντιςπαςτικόν. Oder man geht umgekelrt vom dvrıcmacrı- 
xöv aus: durch mpöcdecıc werde es zum ἰωνικὸν ἀπ᾿ ἐλάςεονος, 
dieses zum χοριαμβικόν und dieses zum iwvıröv ἀπὸ μείζονος: 


vo u YVıry _— UM u, 
vv ον oe MW 
Zn 7 u 2 ww “πω .«; 


- VI νυ,» .- U U, 


Man sieht, dass hier die ursprüngliche Auffassung durch Helio 
dors ἀντιςπαςτικόν getrübt wird, denn die vier zu dieser ἐπι- 
πλοκή gerechneten μέτρα“ sind sicherlich nicht in der Weise 
ἀντιπαθοῦντα ἀλλήλοις, wie das ἰαμβικόν und Tpoxaiköv der 
ἐπιπλοκὴ Tpicnuoc und wie das ἀναπαιςτικόν und δακτυλικόν der 
ἐπιπλοκὴ τετράςημος. Dies wissen nun auch die Metriker selber. 
Sie nennen deshalb den Gegensatz der Jamben und Trochäen, 
der Anapäste und Dactylen die πρώτη Avrımadeıa, den Gegen- 
satz der zur ἐπιπλοκὴ ἑξάζςημος gerechneten vier μέτρα die 
δευτέρα ἀντιπάθεια. Schol. Heph. p. 98: Πρώτην ἀντιπάθειαν 
λέγω τὴν ἐν τοῖς ἁπλοῖς moci τουτέςτι τοῖς διςυλλάβοις Kal 
τριευλλάβοις ἐναντιότητα. δευτέραν δὲ ἀντιπάθειαν τὴν ἐν τοῖς 
τετραευλλάβοις. Die zwei- und dreisilbigen πόδες (lambus, Tro- 
chäus, Dactylus, Anapäst; nennen die Metriker πόδες ἁπλοῖ, die 
viersilbigen (lonicus, Choriamb, Antispast) nennen sie πόδες εύν- 
θετοι, vgl. ὃ 27). Die πρώτη ἀντιπάθεια bezeichnet die nach 
der älteren Theorie als avrıradoüvrec πόδες entgegengestellten 
Tacte, die δευτέρα ἀντιπάθεια bezeichnet die erst später zur ἐπι- 
πλοκὴ τετραδικὴ ἑξάςημος als angebliche avrıradoüvrec ἀλλήλοις 
zusammengefassten πόδες. Entfernt man das μέτρον AvTicmactı- 
xöv aus der Zahl der npwrötuna, zu denen es nach älterer und 
besserer Auffassung nicht gehört, so bleiben für die ἑξάςημος 
ἐπιπλοκή nur 3 μέτρα übrig, die, sofern man das χοριαμβικόν 
in dem oben angegebenen Rhythmus fasst, genau in derselben 
Weise  ἀντιπαθοῦντα ἀλλήλοις“ sind, wie Jamben und Trochäen, 
Anapäste und Dactylen,.und die ἑξάςημος ἐπιπλοκή bezeichnet 
ebensogut eine πρώτη“ ἀντιπάθεια, wie die tpicnuoc und Te- 
τράςημος. 


Γένος ἰαμβικόν, ἐπιπλοκὴ Tpicnuoc: 


πὴ το | ἀντιπαθῆ ἀλλήλοις. 
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Γένος δακτυλικόν, ἐπιπλοκὴ TETPACHUOC: 


Lvu2luvutLvuv.3i 


ἈΝ | ἀντιπαθῆ ἀλλήλοις. 


vulvutluvvlvuw.t 


Γένος βακχειακόν, ἐπιπλοκὴ eEacnuoc: 


ἀντιπαθῆ ἀλλήλοις. 





Sechszeitige Rhythmen mit triplasischem und epitri- 
tischem Tacte. 


Wir müssen noch einmal auf die anakrusischen Formen des 
sechszeitigen Tactes zurückgeben. Die erste ist der ἰωνικὸς am’ 
eXaccovoc mit 2-zeitiger Anakrusis 
| 


vul2_vu:i., 


der zweite der Choriamb mit 4-zeitiger Anakrusis 


“το ἃς 


Dazu kommt noch eine dritte Form mit ebenfalls 4-zeitiger Ana- 
krusis 


᾿ς ως σῶος 


die sich z. B. bei Aeschyl. Sept. 701 findet: 
πέφρικα | τὰν ὠλεςεί οἰκον θεόν, | οὐ θεοῖς δ᾽ μοίαν. 


Die fünf ersten Silben dieses Metrons »--—-- sind zwar die- 
selben wie die der iambischen Penthemimeres, aber dem Rhyth- 
mus nach haben sie mit der iambischen Penthemimeres so wenig 
etwas gemeinsames, wie z. B. der vierzeitige Dactylus 4 ν᾽ mit 
dem anlautenden Dactylus -v eines iambischen Trimetrons oder 
Tetrametrons. Wie die folgende Reihe _der genannten Aeschy- 
leischen Strophe, so ist auch schon der erste Anfang derselben: 
πέφρικα τὰν ὠλεείοικον ein sechszeitiger, späterhin als ionisch, 
aber zu Aeschylus Zeiten sicherlich noch als bakcheisch bezeich- 
neter Rhythmus 


v-vl2_vule2-. 


Der dem ersten Ionicus vorangehende Auflact ist ein vierzeitiger 
Ampbibrachys, ein ποὺς τετράςημος ev Aöyw τριπλα- 
ciw (1:2) 

1: 8 


äpcıc θέεις 
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Wir haben oben gesehen, dass von Aristoxenus ausdrücklich ein 
solcher πούς als ein in der ἀευνεχὴς ῥυθμοποιία vorkommender 
Tact statuirt ist — das vorliegende ionische Metrum ist der einzige 
Fall, in welchem dieser triplasische Tact vorkommt. 

Auch die beiden Genossen des ποὺς τριπλάειος τετράεημος, 
nämlich der ποὺς ἐπίτριτος ἑπτάεημος und ἐπίτριτος 
τεςεεαρεεκαιδεκάςημος kommen in den anakrusischen lonieis 
zur Anwendung. Findet nämlich in den mit 2-zeitigem Auftacte 
beginnenden lonieis die schon oben berülhrte Anaklasis stalt 


| | I) 


zulv _uleo νυν ven 
so wird ein solches Metrum von den Alten in folgender Weise ge- 
messen: = 


! 
lvv_v -..ψ ᾿ -. 


πεντάς. | Emtäenn. mevräc. | ἑπτάζημ. 
βακχεῖος | ἐπίτριτος βακχεῖος | ἐπίτριτος, 
worüber das Nähere im Abschnitte vom Tactwechsel gesagt wer- 
den wird. Hier also erscheint der siebenzeitige Epitrit. 
Zur Annahme eines 14-zeitigen ποὺς ἐπίτριτος ist die 
antike Theorie der Rlıylhmik bei der choriambischen Form des 
sechszeitigen Tactes gezwungen: 


D 


_uule- vlt νυ] ον 


Hier theilen die Alten ab: 


vurlvur.vvierrı! 


ὀκτάςημι. ἑξάςημ. ᾿ 
ἐπίτριτος 1έζημος 
Der 14-zeitige ποὺς ἐπίτριτος ist eine ganze rhythmische Reihe, 
deren Semeia nach dem Verhältnisse 4:3 gegliedert sind (das 
eine enthält 8, das andere 6 χρόνοι πρῶτοι). 

Hiermit ist die oben nach ihrer Ueberlieferung besprochene 
Theorie der triplasischen und epitritischen Tacte für die Praxis 
nachgewiesen und darf biermit als erledigt angesehen werden. 
Was in der früheren Auflage dieses Buches darüber gesagt wor- 
den ist, wird hiermit zurückgenoninen. 


4 Die rationalen fünfzeitigen Tacte. 


Dem ποὺς πεντάεημος würde in der modernen Musik ein 
%-Tact entsprechen. Aber einen solchen Tact gibt es bei uns 
nicht — oder. wenigstens so gut wie nicht, denn die wenigen 
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Versuche, die man bei uns gemacht hat, ihn praktisch zu ver- 
wenden, können nicht in Anschlag gebracht werden. Deshalb 
sind diejenigen, welche von der rhythmischen Tradition der Alten 
keine Kenntniss haben und den Tact der Alten in vergeblicher 
Weise lediglich nach den Normen unserer heutigen Musik zu be- 
stimmen suchen, dem fünfzeitigen Tacte der Alten wenig geneigt: 
sie meinen, was dort ποὺς TEvTäcnkoc genannt werde, sei in 
Wahrheit ein vier- oder sechszeitiger Tact. Wir denken, diese 
allerdings bequeme Manier, d.e rhytlimische Tradition der Alten 
zu ignoriren, wird bald verschwunden sein, und halten es nicht 
der Mühe werth, im Interesse des fünfzeitigen Tactes der Grie- 
chen hier näher darauf einzugehen, in welcher Weise die rhyth- 
mische Ueberlieferung seiner erwähnt. Er ist allerdings nicht so 
häufig wie der drei- und vierzeitige Tact, aber immer häufig ge- 
nug, dass es das Elementarbuch des Anonym. de mus. $ 101 in 
dem kurzen Abschnitte von den Rlıyihmen für nolhwendig ge- 
halten hat, unter den für den Anfänger aufgestelllen Uebungs- 
beispielen in der Instrumentalmusik auch folgende 4 Kola fünf- 
zeitiger Tacte mitzutheilen: 


πλγιε ἔ εἰ ἢ er er 


FATLF C Fü 


Ι" 

N 

| 
i 


πλιγκι ro 


| 
' 


cFFFF ΓΕΙι»"ν» I= mn all me nein 


Die rbythmischen Zeichen neben den Noten sind ganz genau 
nach den besten Handschriften gegeben. Die crıyun (‘) über 
der Note bedeutet den rhythmischen Ictus, das Längezeichen _ 
den dicnuoc. Der analoge Bau der drei Reihen zeigt leicht, 
welche Noten ausser den angegebenen in der Originalhandschrift 
noch das Ictus- und das Längezeichen hatten (nämlich die dritt- 
letzie der zweiten und dritten Reihe). Man sieht auch, dass die 
handschriftliche Uebersicht ὀκτάςσημος auf einem Fehler be- 
rubt: der Librarius hat die Zahl der Noten- und Pausenzeichen 
(ebenfalls cnueia genannt) gezählt, deren in den drei ersten 
Reihen allerdings acht vorhanden sind. Ursprünglich kann .es 
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statt ὀκτάςημος laut der rhythmischen Zeichen nur mevracnuoc 
oder vielmehr δεκάςημος geheissen haben. 

Der ποὺς mevracnuoc zerfällt nach der rhythmischen Theo- 
rie der Alten in 2 Tacttheile oder cnuela, einen χρόνος Tpicn- 
μος und einen χρόνος dicnuoc. Beide Tacttheile ergeben den 
λόγος ἡμιόλιος (ratio sescuplex) 3:2 und deshalb bezeichnet 
Aristoxenus die Tactart des ποὺς mevracnuoc als γένος ποδικὸν 
ἐν λόγῳ ἡμιολίῳ, die späteren Rhythmiker als γένος ἡμιόλιον 
(genus sescuplex). Es ist dies nach den Rhytbmikern die dritte 
und letzte der antiken Tactarten. Nach der Theorie der Metriker, 
welche von den Rhythmikern abweichend die πόδες EZacnuoı zu 
einem besonderen ‚tpirov‘ γένος erheben, muss es in der Reihe 
der yevn das vierte werden. 

In der Darstellung des fünfzeitigen Tactes durch die Lexis 
ist die häufigste Form diejenige, in welcher der erste und zweite 
χρόνος πρῶτος durch die den Ictus tragende Länge, die übrigen 
3 χρόνοι durch Kürzen ausgedrückt sind, analog dem Trochäus 
στο und dem Dactylus +». 

ποὺς κύριος... . .. zvvv παίων πρῶτος. 
Selten ist die Form, in welcher an Stelle der ersten Länge eine 
Doppelkürze steht, 

π. διαλυθείς ..... w vu vu πεντάβραχυς, 
viel häufiger sind die beiden letzten Kürzen des ποὺς κύριος 
zur Länge contrahirt: 

m. cuvampedeic . ... :«- ἀμφίμακρος, κρητικός. 
Es kann der ποὺς tevracnuoc aber auch zugleich ein διαλυθείς 
und ein cuvanpeßeic, d. h. die erste Länge des ποὺς κύριος kann 
aufgelöst, die schliessende Doppelkürze kann contrahirt sein: 

tr. διαλυθ. K. cuvamped. vv παίων τέταρτος. 

Was die den vier vorstehenden Taclformen hinzugefügten 
Namen παίων πρῶτος u. 5. w. betriflt, so gehören dieselben erst 
der Theorie der späteren Metriker an. In der früheren Zeit 
scheinen alle vier Tactformen ohne Unterschied mit dem Namen 
ποὺς παίων bezeichnet worden zu sein: dieser Name kommt hei 
Aristides p. 38 und selbst bei Heliodor schol. Heph. p. 77 auch 
für die contrahirte Form --— vor. Der Name xpnrixöc, der 
späterhin auf diese contrahirte Form beschränkt ist, scheint frü- 
her mit παίων gleichbedeutend gewesen zu sein. Kratinus bei Heph. 
Cap. 13 nennt eine Composition κρητικὸν μέλος, welche in der 
Tactform -vvv gehalten ist. 


— -..-....- ἊΝ 
—— ΄ —— 
— -—— ee - ᾿ = “Ἢ 
— ui u. -- σπῶ...- Ὁ ᾿ 


$ 56. Rationale fünfzeilige Tacte. 619 


Wie der sechszeitige βακχεῖος (später iwvıröc genannt) den 
Liedern des dionysischen Cultus angehört, so hat sich der fünf- 
zeitige παίων (auch παιάν genannt, Bacch. p. 25) in den heiteren 
Tanzliedern des apollinischen Cultus entwickelt. Beide Metra 
sind nach dem Namen der Gottheit genannt worden. Hauptsäch- 
lich waren es die bewegten und raschen Hyporchemata, die im 
fünfzeitigen Tacte gehalten waren. Den Namen κρητικός führt 
der Tact, weil diese Gattung der apollinischen Lyrik hauptsäch- 
lich in Kreta ausgebildet war, von hier aus sollen sie durch Tha- 
letas in der zweiten musischen Katastasis nach Sparta eingeführt 
sein. Sehr häufig bedient sich das Chorlied der Komödie, der 
sogenannte Kordax, des ungemischten fünfzeitigen Tactes, selten 
die Tragödie, die indess eine weiter unten zu besprechende Mi- 
schung des fünfzeitigen mit dem dreizeitigen Tacte ausserordent- 
lich häufig anwendet. Von alten antiken Rhytlimen werden die 
fünfzeitigen Tacte in dem raschesten Tempo vorgetragen; sie 
gelten für noch bewegter als die dreizeitigen Tacte (‚die drei- 
zeitigen Tacte stehen zwischen den ruhigen dactylischen und den 
bewegten päonischen in der Mitte‘, Aristid. lib. IT), das Ethos wird 
als enthusiastisch bezeichnet (Aristid. ib.). 


Die von dem Anonymus de mus. mitgetheilten acht πόδες 
πεντάςημοι stellen die sämmtlichen durch Auflösung und Con- 
traclion hervorgebrachten Formen desselben dar. Der erste, dritte 
und vierte Tact den παίων πρῶτος vv, nur dass der zu An- 
fang stehende χρόνος dicnuoc nicht durch eine Viertelnote, son- 
dern durch eine Achtelnote und eine Pause ausgedrückt ist, was 
indess mit der Form —»» » wesentlich auf dasselbe hinauskommt. 
Der zweite, vierte und sechste Tact enthalten die contrahirte 
Form -»--, den Ampbimakros. Der siebeute Tact den aufgelö- 
sten Pentabrachys “vv. Der erste Tact den zugleich aufge- 
lösten und contrahirten παίων τέταρτος “««--- Dass der Ietus 
aller dieser Tactformen auf dem Aufange ruht (auch im παίων 
τέταρτος), kann nach den vorliegenden Musikbeispielen nicht mehr 
fraglich sein. Freilich ist biermit nicht gesagt, dass dies stets 
der Fall gewesen sei. 


Wir haben bisher von der thetischen Form des päonischen 
Tactes gesprochen. Seltener ist die anakrusische Form. Wir 
wollen zuerst eines der interessantesten Beispiele derselben geben. 
Pind. Ol. 2: | 


un EL nt nme 
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’Avatıpöpluıyyec ὕμνοι 

τίνα θεόν, τίν᾽ | ἥρωα, | τίνα δ᾽ ἄνδρα | κελαδήςο μεν; 

ἤτοι Πίςα | μὲν Διός Ὃ λυμπιάδα δ᾽ Ectacev  Ἡρακλέ ης 
ἀκρόθιϊνα πολέμου᾽ 

Θήρωνα δὲ τεϊτραορίας | ἕνεκα vilkapöpov 

᾿γειγωνητέϊον, ὄπιν δίκαιον ξένων, 

E peıcu’ ᾿Ακράγαντος. 
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Von diesen 6 päonischen Metren beginnt nur das vierte mit der 
Becıc, in allen übrigen geht der ersten θέεις ein bald langer, 
bald kurzer leichter Tacttheil als Auftact oder Anakrusis vorans. 
Betrachten wir die Tactformen, die nach Absonderung der Ana- 
krusis übrig bleiben. Abgesehen von den grösstentheils unvoll- 
ständigen (katalektischen) Schlusstacten, LIreffen wir unter ihnen 
drei der uns aus dem Vorausgehenden bekannten πόδες, näm- 
lich den ποὺς κύριος +vvv, den cuvanpedeic - «--, und den zu- 
gleich aufgelösten und contrahirten wv-; es fehlt der aufgelöste 
mevraßpaxuc. Dafür aber bieten acht der vorstehenden 26 Tacte 
zwei neue Formen dar, nämlich 
und u ὦ 

Die erste von beiden ist eine’ andere Art der Zusammenziehung 
des ποὺς κύριος - -“««. Im ἀμφίμακρος - « - nämlich waren die 
beiden schliessenden Kürzen contrahirt, in der in Rede stehenden 
Form +-» sind die dritt- und vorletzte Kürze zur Länge ver- 
einigt. Die zweite der vorliegenden Formen -. verbindet mit 
dieser Art der Contraction zugleich Auflösung der ersten Länge. 
Wir kennen also jetzt im ganzen 6 Formen des päonischen Tactes: 


lste Art der Contraction “ «--, aufgelöst zo -. 
ποὺς κύριος zu, aufgelöst Soon. 
2te Art der Contraction +--, aufgelöst zo. v. 


Zu bemerken ist, dass im dritten μέτρον der pindarischen Stro- 
phe beide Arten der Contraction zugleich vorkommen. Stets 
aber erscheint die 2te Art der Contraction wie auch die zu ihr 
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gehörende Art der Auflösung <-> —»- nur dann, wenn im Anfange 
des Metrons eine ἄρεις als Auftact vorausgeht. Ueber die dop- 
pelte Form der päonischen Anakrusis (bald kurze, bald lange 
Silbe) werden wir $ 57 MT. handeln. 


Wie fasst nun die antike Theorie die anakrusischen Formen 
“des päonischen Tactes auf? Sondert man die anlautende ἄρεις 
als Anakrusis oder Auftact ab, so ist Alles sehr klar und ein- 
fach: wir sehen, dass nach dieser Absonderung genau jeder Tact 
5 χρόνοι πρῶτοι in verschiedener durch die xpficıc ῥυθμοποιίας 
bedingter Tactform enthält. Aber die Alten kannten dies Ver- 
fahren nicht; sie fassen vielmehr stets die Anakrusis mit den 
folgenden Silben zu einem πούς, in welchem der leichte Tact- 
theil vorangeht, zusammen. Je nachdem der schwere oder leichte 
Tacttheil vorangeht, unterscheiden die Metriker in einem jeden 
γένος verschiedene εἴδη. Im γένος παιωνικόν nennt Hephästio 
p- 77 drei εἴδη: 1) das κρητικόν. Hierzu gehören die zuerst von 
uns besprochenen thetischen Tactformen τ τ, z0-, zuuus, 
zuu-. 2) Das βακχειακόν, welches nur wenig vorkomme, und 
3) das παλιμβακχειακόν, welches ἀνεπιτήδειον für die Melopöie sei. 
Die Metriker führen nämlich ausser den oben genannten πόδες 
πεντάεημοι noch folgende 4 auf: i 
» - - βακχεῖος, früher ἀντιβάκχειος genannt, $ 13. 
-— - » παλιμβάκχειος, früher Baxxeioc genannt, 
w τ παίων τρίτος, 
“πον παίων δεύτερος. 
Die drei letzten dieser πόδες kommen nach der Theorie der Me- 
triker nicht im päonischen Metrum vor, sondern in dem von 
ihnen sogenannten gemischten ionischen Metrum*), der παίων deu- 
Tepoc »—»v als Stellvertreter des ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος ---- « «», 
der παίων τρίτος »-—v als Stellvertreter des ἰωνικὸς ἀπ᾽ ἐλάς- 
covoc ««---, und der βακχεῖος (später makıußarxeioc) -—- als 
Contraction dieses den ionicus a minore stellvertretenden παίων 
τρίτος ««-. 


v_ vu vun. 


΄ 





᾿ 4 
*) Schol. Heph. 24 ὁ πρῶτος παίων καὶ ὁ τέταρτος ποιοῦςι τὸ 
πυιωνικὸν μέτρον" οὐκέτι δὲ ὁ δεύτερος καὶ ὁ τρίτος, ἐμπίπτει δὲ εἰς 
ἰωνικά, 
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Diese drei πόδες fallen also aus dem Bereiche des γένος παιωνικόν. 
Es bleibt übrig der βακχεῖος -—-, früher avrıßarxeıoc oder auch 
ἀντίβακχος genannt. Er bildet, wie Hephästion sagt, das nur 
selten vorkommende μέτρον βακχειακόν, ein εἶδος des γένος 
mawvıröv. Von den oben besprochenen anakrusisch-päonischen 
Metren der pindarischen Strophe zeigen drei diese bakcheischen 
mödec, ohne Auflösung 
Epeicu’ ᾿ΑΙκράγαντος 
vi., vi. 
mit mehrmaliger Auflösung der ersten Länge: 
τίνα θεόν, τίν᾽ ἥρωα, τίνα δ᾽ ἄνδρα κελαδήςομεν: 
Terwvnteov, ὄπιν δίκαιον ξένων 
ωῳδι,ρνῴωκ  ω δ. vs 
Aber für die übrigen anakrusisch-päonischen μέτρα jener pinda- 
rischen Strophe fehlt es der antiken Metrik an einer Termino- 
logie. Das μέτρον 
-I:._]zvuulzurel:_v.le 
besteht entschieden aus παίωνες tevracnuoı, aber so wie man 
die von uns abgesonderte Anakrusis nach anlikem Gebrauche mit 
den folgenden Silben zu einem einheitlichen πούς vereint, kann 
man dies μέτρον nicht mehr nach fünfzeitigen πόδες messen, 
denn die sechs letzten Silben fügen sich nicht mehr dem γένος 


παιωγικόν, 


Ebenso lässt sich auch der erste Vers ohne Absonderung des 
Auftactes nicht in fünfzeitige πόδες zerlegen 

Hier zeigt sich nun, dass die antike Theorie, weil sie den Auftact 
nicht absondert, unzulänglich und mangelhaft ist. Die Annahme 
eines εἶδος βακχειακόν reicht für die anakrusischen Päonen 
nicht aus. 


Es scheint nun aber, dass nicht einmal dies fünfzeitige ue-: 


tpov βακχειακόν auf alter rhythmischer Tradition beruht. Zu- 
nächst der Name nicht. Wir haben schon darauf hingewiesen, 
dass die älteren Metriker nicht den πούς ---, sondern ——.x 
einen βακχεῖος nennen; «-- -- heisst bei ihnen dvrıßarxeıoc. Die 
Rhythmiker und. Musiker aber gebrauchen, einer noch älteren 
Tradition folgend, den Namen βακχεῖος für den sechszeitigen, 
später ἰωνικὸς ἀπ᾿ ἐλάςςονος genannten Tact ««-.---. Erinnern 
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wir uns an die schon angedeutete und unten näher zu erörternde 
Lehre der Metriker, dass dieser sechszeitige Tact -- = - in ge- 
wissen Fällen durcl: den fünfzeitigen » - x v vertreten und dass dieser 
letztere zu — 2x contrahirt werden kann, so lässt sich erklären, 
wie die Form --» zu dem eigentlich dem ποὺς &£äcnuoc - = 
gebührenden Namen βακχεῖος kommt. 

“vu. βακχεῖος, später ἰωνικὸς Am’ ἐλάςεςονος 
wird vertreten durch den mevracnuoc 

Vo 
oder dessen Contraclion 
: vu βακχεῖος πεντάεςημος. 


Der Name βακχεῖος gehört also ursprünglich nur dem sechszei- 
tigen Tacte; dem fünfzeitigen (-—-) nur insofern, als dieser der 
Stellvertreter desselben ist. Die fünfzeitigen Tacte des anakru- 
sisch-päonischen Metrums werden wohl erst dann von den Me- 
trikern ἀντιβάκχειον und Baxxeiov genannt worden sein, als sie 
für die seehszeitigen Tacte bereits den neuen Namen ἰωνικός 
statt des Namens βακχεῖος aufgenommen hatten. 


Es passt aber auch die Messung der anakrusischen Päone 
als fünfzeitiger βακχεῖοι oder ἀντιβάκχειοι (“+-) nicht in das 
rhythmische System der Alten, denn nach der festen Theorie der 
Rhythmiker muss ein jeder Tact aus einem schweren und leich- 
ten Tacttheile bestehen, die sich in ihrer Zeitdauer wie 2:2, 
2:1, 3:2 verhalten. Nun theile man «- -- in 2 Tacttheile. Da 
wird nur ‚folgende Eintheilung möglich sein: 

vil-. 
d. h. man wird die einzeitige Kürze als leichten, die beiden vier- 
zeitigen Längen als schweren Tacttheil annehmen müssen. Dann 
ergibt sich aber ein λόγος τετραπλάειος 1:4, der ven Aristoxe- 
nus Rh. p. 302 ausdrücklich als nicht errhythmisch abgewiesen 
wird. Dies letztere berücksichtigend sagt nun freilich Victor p. 52, 
man dürfe »--— nicht in der Weise in die äpcıc und θέεις zer- 
legen, dass ein λόγος Terpankacıoc entstehe, sondern vielmehr 
so, dass sich der λόγος ἡμιόλιος 3:2 ergebe -— |-. Aber dies 
ist nur ein schlimmes Auskunftsmittel der Metriker. Denn wie 
kann man in dem πούς «--- die Kürze und die erste Länge zu- 
sammen den schweren, die zweite Länge den leichten Tacttheil 
nennen, da die erste Kürze jedenfalls von noch leichterem Ge- 
wichte ist als die zweite Länge? Die Rhythmiker können eine 
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so ganz unrhythmische Eintheilung dieses πούς in Tacitheile nicht 
aufgestellt haben. 

Endlich kommt nun noch die ausdrückliche Aussage der Me- 
triker hinzu, dass es im γένος παιωνικόν keine ἐπιπλοκή gibt. 
Schol. Heph. 24: τὸ δὲ παιωνικὸν ἐπιπλοκὴν οὐκ ἔχει ὡς τὰ 
προειρημένα. Das γένος ἰαμβικόν ist eine ἐπιπλοκὴ δυαδική der 
beiden μέτρα ἀντιπαθοῦντα τροχαϊκά und ἰαμβικά, das γένος 
δακτυλικόν eine ἐπιπλοκή der ἀντιπαθοῦντα μέτρα δακτυλικά 
und ἀναπαιςτικά, ---- ebenso gibt es eine die beiden ἰωνικά un- 
fassende ἐπιπλοκὴ ἑξάεημος, und in gleicher Weise sollte man 
voraussetzen, dass es auch eine die thetischen und anakrusischen 
παιωνικά umfassende ἐπιπλοκὴ tevracnuoc als γένος παιωνικόν 
gäbe. Man unterscheidet hier je zwei antithetische εἴδη, das 
κρητικόν und βακχειακόν und schol. Heph. p. 31 leitet auch in 
der That diese beiden μέτρα ἀντιπαθοῦντα ganz in der Weise 
der ἐπιπλοκή durch ἀφαίρεεις und mpöcdecıc aus einander ab. 
Was soll da die Erklärung: τὸ παιωνικὸν ἐπιπλοκὴν οὐκ ἔχει 
ὡς τὰ προειρημένα, die durch die sämmtlichen auf uns über- 
kommenen Darstellungen der ἐπιπλοκή bestätigt wird? Erwägt 
man das vorhin über das μέτρον Barxeıaköv Bemerkte, so wird 
man nicht anstehen zu sagen: diese Erklärung, dass es im γένος 
παιϊιωνικόν keine ἐπιπλοκή, d. i. keine ἀντιπαθοῦντα μέτρα gebe, 
stammt aus einer Zeit, in welcher man das später sogenannte 
βακχειακόν (-----} noch als kein einheitliches μέτρον fasste. 
Dies ist die Zeit, wo die Theorie der Metrik noch mit der Theorie 
der Rhythmik Hand in Hand ging und wo der Name βακχειακόν 
noch ausschliesslich den sechszeitigen Tacten gehörte. Man konnte 
damals das μέτρον 

: vi_., v2, vioı vv 
nicht anders auffassen als die Verbindung eines Tambus mit fol- 
genden Päonen: 

ve, av, οι, 

denn die rhythmische Theorie wusste nichts von einer Absonde- 
rung der Anakrusis, sie erklärte aber ferner den Aöyoc 1:4 für 
unrhythmisch und konnte deshalb das vorliegende Metrum nicht 
folgendermaassen abtheilen: 


| a. 9. ἄ. 9.ἅ. 0 : 
denn nur ein später, den Rhythmus nicht beachtender Metriker 
konnte darauf kommen, die Silbenverbindung - - -- in der zuletzt 
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angegebenen Weise nach dem Verhältniss von 3:2 zu zer- 
legen. 

Auch die übrigen anakrusischen Formen des päonischen 
Tactes, für welche die Metriker keine Terminologie haben, müs- 
sen von den Rhythmikern in IJamben und Päonen zerlegt wor- 
den sein: 

ὡς [Ξε ἘΞ 

-- Iv-!evoulzuuule-u|-vl- 
Der den Alten eigenthümlichen Auffassung der anlautenden Apcıc 
zu Lieb musste hier ein Rhythmenwechsel von Iamben und Päo- 
nen angenommen werden, wo thatsächlich lauter Päonen auf 
einander folgten. Aus demselben Grunde statuiren die Alten, wie 
wir später sehen werden, einen Wechsel von päonischen und so- 
genannten epitritischen Tacten, wo in Wahrheit nur dreizeitige 
Tacte vorhanden sind. Die Zerlegung der später sogenannten 
Bakchien in einen Iambus und Päone musste den Rhythmikern 
um so näher liegen, weil es einen sehr häufig vorkommenden 
Rlıythmus gab, der in Wahrheit aus einem dreizeitigen iambischen 
und einem fünfzeitigen päonischen Tacte bestand, nämlich dem 
Dochmius 
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(πόδες ἄλοτοι.) 


Aristoxenus lehrt p. 293: Die Tacte sind bestimmt erstens 
durch einen Aöyoc oder, wie nachher ausführlicher gesagt wird, 
durch einen λόγος τνώριμος τῇ aichnceı. - Dies ist der für unser 
rhythmisches Gefühl leicht fassliche λόγος icoc, διπλάειος, ἣἡμιό- 
λιος. Nach ihm ist die θέεις und ἄρεις der vier Einzeltacte, von 
denen wir im zweiten Gapitel gesprochen, gegliedert: 

λόγος διπλάειος x. ἴεος λ. ἡμιόλιος λ. διπλάς. 


-uu - um - του 


1 2|2 3 |2 4|2 
Im grössten (sechszeitigen) Einzeltacte herrscht wieder derselbe 
Aöyoc διπλάειος wie im kleinsten (dreizeitigen), denn 4:2—=2:1. 
Zweitens: die Tacte sind bestimmt durch eine ἀλογία, 
welche so beschaffen ist, dass sie in der Mitte steht zwischen 
zwei jener Aöyoı γνώριμοι τῇ αἰεθήςει: 
Griechische Metrik I. 2, Aufl, 40 


wor 
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λόγος διπλ. 2:1 


o>% 
2:1} ἀλοτία |2 353 
AöYoc Icoc 2:2 Η 3 : Ξ 
2:2} ἀλογία [ = Ber 
λόγος ἣμιόλ.Ἡ 2:3 E = 3 3 
2:34 ἀλοτία ξ ξ Be 
Aöyoc διπλ. 2:4 Β “Ἑ 


Es kommt also vor, dass ein Tact durch eine „solche ἀλογία“, 
bestimmt ist, d. h. dass seine beiden Taettheile (Becıc und Ap- 
cıc) in einem der Verhältnisse 2:14 u. s: w. stehen. Das wür- 
den also Tacte von 34, 44, 5} χρόνοι πρῶτοι sein. Solche 
Tacte heissen πόδες ἄλογοι, pedes irrationabiles (Mart. Capell.), 
im Gegensatz zu den durch einen „Aöyoc“ bestimmten πόδες 
ῥητοί (den 3-, 4-, 5- und 6-zeitigen). Aristoxenus will an unserer 
Stelle blos vorläufig und einleitend den Begriff der ἀλογία erläu- 
tern (die später folgende ausführliche Darstellung seiner Rhythmik 
ist uns,nicht erhalten) und wählt hierzu als Beispiel den 3}-zeii- 
gen Taet, über den er Folgendes sagt: 


Der 3$-zeitige Tact. 


„Man nehme zwei Tacte, erstens einen Tact mit 2-zeitiger 
θέεις und 2-zeitiger äpcıc _ σὺ, zweitens einen Tact mit 2-zeiti- 
ger θέεις und 1-zeiliger äpcıc -. Man nehme drittens einen 
Tact, dessen θέςις gleich gross ist wie beim ersten und zweiten 
(Bacıv ἴεην αὐτοῖς ἀμφοτέροις ἔχων), dessen äpcıc aber die 
mittlere Grösse (necov μέτεθος) zwischen der äpcıc des ersten 
und der ἄρεις des zweiten Tactes hat. So ergibt sich ein Taet, 
in welchem die ἄρεις der ®ecıc nicht ralional ist (ἄλογον ἕξει 
τὸ ἄνω πρὸς τὸ κάτω), und es wird diese Irrationalität in der 
Mitte stehen zwischen zwei dem rhythmischen Gefühle fasslichen 
Verhältnissen, dem λόγος icoc und dimkacıoc (ἔεται δ᾽ ἣ ἀλο- 
yia μεταξὺ δύο λόγων Yvwpiuwv τῇ aichnce). Dieser Tact 
führt den Namen xopeloc ἄλογος.“ 

θέεις [ἄρεις 
ποὺς τετράςτημος 2. - 2 | 
χορεῖος «ἄλογος 2 + 1} Yypovor πρῶτοι. 
ποὺς Tpicnuoc 2 +1 
Weiterhin heisst es dann noch von diesem xopeloc ἄλογος: „il 
μέςη Anpdeica τῶν üpcewv οὐκ Ecraı εύμμετρος τῇ βάςει" οὐδὲν 
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“γὰρ αὐτῶν μέτρον ἐςτὶ κοινὸν Eppuduov.“ In den πόδες ῥίοτη 
gibt es für θέεις und ἄρεις ein gemeinsames errhythmisches 
Maass, nämlich den χρόνος πρῶτος. Hier im ποὺς ἄλογος ist 
das nicht der Fall. Das gemeinsame einheitliche Maass für 2 und 
1} χρόνοι πρῶτοι würde ᾧ χρόνος πρῶτος sein; dieses ist aber 
kein μέτρον ἔρρυθμον, denn eine Zeitgrösse vom Betrage eines 
halben χρόνος πρῶτος kommt in der antiken Rhythmik nicht vor. 

Der Name xopeioc bedeutet nach älterem Sprachgebrauche 
nicht wie bei Hephästion den Tribrachys, sondern ist mit Tpo- 
χαῖος gleichbedeutend. Der uns geläufigeren Terminologie fol- 
gend werden wir daher verständlicher τροχαῖος ἄλογος stalt 
xopeioc ἄλογος sagen. Der irrationale Trochäus oder Cho- 
reus ist also ein Tact, der einen χρόνος ῥητὸς dicnuoc zur Becıc 
und einen zwischen der Ein- und Zweizeitigkeit in der Mitte ste- 
henden χρόνος ἄλογος zur äpcıc hat. 

Wie der rationale (genau dreizeitige) Trochäus, so hat auch 
der irrationale Trochäus einen ποὺς ἀντιπαθής (mit entgegen- 
geselzter Reihenfolge der beiden Tacttheile). Von ilım redet 
Bakchius p. 25: ὄρθιος ἐξ ἀλόγου ἄρεεως καὶ μακρᾶς θέςεως 
οἷον „öprn“. Wir werden diesen Tact, der nach Bakchius den 
Namen ὄρθιος führt, im Gegensatz zum irrationalen Trochäus 
alsirrationalen Jambus fassen können. Das wichtigste ist das 
von Bakchius hinzugefügte metrische Beispiel „öpyn“. Wir sehen 
daraus, dass der irrationale lambus der metrischen Form nach 
ein (anakrusischer) Spondeus — + ist, und werden hiernach als 
metrischen Ausdruck des irrationalen Trochäus den thetischen 
Spondeus =.- ansetzen müssen. Diese Spondeen sind nun aber 
keine τετράςημοι πόδες, sondern πόδες mit irralionaler Länge, 
welche kürzer als die gewöhnliche 2-zeilige Länge und länger als 
die 1-zeitige Kürze ist. Indem wir über eine solche Länge den 
Anfangsbuchstaben von ἄλογος selzen, können wir nunmehr den 
irrationalen Trochäus und Jambus der obigen Augabe des Ari- 
stoxenus folgend folgendermaassen bezeichnenen: 


3-zeitiger Trochäus +. 3-zeiliger lambus Ὁ “ 
irrationaler Trochäus + & irrationaler Jambus © « 
4-zeitiger Dactylus τς 4-zeitiger Anapäst σὺ: 


Der allen diesen Tacten als Oecıc gemeinsame χρόνος dicnuoc 

kaun nach der von Aristoxenus Rh. p. 284 aufgestellten Termi- 

nologie sowohl ein χρόνος κατὰ ῥυθμοποιίας Xpficıv ἀεύνθετος 

als auch ein εὐνθετος sein, d. h. er kann wie in dem voran- 
40* 
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stehenden Schema durch eine einzige (lange) Silbe, oder er kann 
durch zwei (kurze) Silben ausgedrückt sein: 
φως i Ein 

Aristides p. 39 nennt die Tacllorm »_ einen xopeioc ἄλογος 
τροχαιοειδής, die Tactform © ._-einen χορεῖος ἄλογος ἰαμβοει- 
δής. Hier bei Aristides ist das Wort xopeioc nicht wie im 
xopeioc ἄλογος des Aristoxemus mil Tpoxoioc gleichbedeutend, 
sondern es ist wie bei Hephästion und den Späteren für Tribra- 
chys gebraucht; “+ ist ein rationaler, dem Trochäus im Rhyth- 
mus gleichstehender (τροχαιοειδήζ) Tribrachys (Choreus), ὁ ἃ 
ist ein dem irrationalen Trochäus im Rhythmus gleichstehender 
Tribrachys (er hat eine irrationale äpcıc). Ebenso ist das Wort 
ἰαμβοειδής bei der Bezeichnung des anakrusischen Tribrachys 
vu und ®., aufzufassen. 

Es ist ein grosses Verdienst von Böckh, in diesen irrationalen 
Tacten ‘der Rhythmiker die Spondeen an den ἄρτιοι χῶραι der 
μέτρα Tpoxaikd und an den περιτταὶ χῶραι der ἰαμβικά, sowie 
deren Auflösungen, den thetischen Anapäst <-- und den ana- 
krusischen Dactylus - +» erkannt zu haben. Im einzelnen kön- 
nen wir freilich der von Böckh für jene irrationalen Tacte gege- 
benen Auffassung nicht beistimmen. Böckh. setzt voraus, dass 
überall in der antiken Rhythmik vollkommene Gleichheit der auf 
einander folgenden Tacte bestanden habe. Deshalb meint er, auch 
die irrationalen Trochäen und Jamben „2 und @ . müssten genau 
dreizeitig sein wie die rationalen, unter die sie eingemischt sind; 
die θέεις und ἄρεις betrügen dort zusammengenommen 3 χρόνοι 
πρῶτοι, bei diesem Gesammtbetrage aber sei ihr Verhältniss zu 
einander dasselbe wie 2:14. MHiernach kommen nach Böckh auf 
die ®ecıc des irrationalen Trochäus und lambus 42, auf die 
äpcıc # χρόνοι πρῶτοι: 

29 4% 
denn ἃ Ἢ 3 τ ὃ und 2:3 —=2:14. Diese Deutung ist gegen 
die Aussagen des Aristoxenus. Nach seiner ausdrücklichen An- 
gabe ist die Becıc gleich gross wie die Becıc des vierzeiligen, und 
die θέεις des dreizeitigen Tactes enthält 2, also nicht 4? χρόνοι 
πρῶτοι. Dazu kommt die ἄλογος äpcıc, welche das uecov μέ-᾿ 
vedoc zwischen der 2- und 1-zeitigen äpcıc ist, — der ganze 
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Tacı ist also jedenfalls grösser als ein rpicnuoc. Das ον μέζον 
neredoc“ wird sich schwerlich anders als „arithmetisches Mittel“ 
fassen lassen. Mochte man auch in der Praxis für die ἄρεις 
ἄλογος nicht immer genau das Megethos von 14 χρόνοι πρῶτοι 
festhalten, mochte man auch ein kleines Zeitpartikelchen darüber 
hinausgehen oder dahinter zurückbleiben, so kommt doch diese 
Werthbestimmung der wirklichen Zeitgrösse immer näher, als 
wenn man irgend einen andern angäbe (statt 14 oder 1,5 etwa 
1,6 oder 1,4 u. s. w.). Wollen wir also einen iambischen Tri- 
meter durch unsere Noten ausdrücken, so müssen wir dies nach 
Aristoxenus’ Angabe auf folgende Weise machen: 


πρῶτον μὲν εὐχῇ τῇδε πρεεβεύω θεῶν 
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Wir können dies nır so fassen, dass hier das strenge rhytlimische 
Maass dreimal durch ein kleines Retardiren des einzeiligen leich- 
ten Taettheils, welches die Zeitgrösse N zur Zeitgrösse N macht, 
überschritten wird. Diese Art des Rhythmus steht nun unserem 
modernen rhythmischen Gefühle völlig fern. Es ist nicht viel, 
um das es sich bei dieser Ueberschreitung des legitimen Maasses 
handelt, es ist nur ein halber χρόνος πρῶτος, nur ein Sechs- 
zehntel, aber immerhin genug, um uns als eine wenn auch nur 
leichte Störung des Rhythmus zu erscheinen. Gibt es noch 
Berichte der Alten, welche uns über die Natur dieser Verzögerung 
weiteren Aufschluss geben könnten? 

Aristides p. 33 und frag. Paris. $ 7 sagt, die Zeitgrössen 
seien entweder &ppußuor oder ἄρρυθμοι. ἜὌἜρρυθμοι sind die- 
jenigen, welche den λόγος ποδικός genau einhalten, also Zeit- 
grössen oder Silben, welche genau im Verhältnisse von 2:1, 
2:2 u.s. w. stehen. Ἄρρυθμοι sind solche, welche einen λόγος 
ergeben, welcher οὐκ ἔρρυθμός Ecrı“ (Aristox.) z.B. 1:4, 2:5; 
sie sind aus der antiken Rhythmik ausgeschlossen. Es gibt aber 
noch eine dritte Classe, nämlich die χρόνοι ῥυθμοειδεῖς οἱ τὴν μὲν 
εἰρημένην ἀκρίβειαν μὴ cp6dpa ἔχοντες, φαίνοντες δὲ ὅμως 
ῥυθμοῦ τινος εἶδος. Dies können nur solche sein, welche mit ein- 
ander eine „aAoyia“ in dem oben angegebenen Sinne des Aristo- 
xenus bilden, z. B. die Tacttheile des irrationalen Trochäus, welche 
den λόγος διπλάςιος 2:1 nicht ganz genau einhalten (τὴν eipn- 
μένην ἀκρίβειαν μὴ ςφόδρα ἔχοντες) und doch die Species irgend 
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eines Rhythmus zu sein scheinen. Es muss also der irrationale 
Trochäus trotz seiner Verzögerung des iambischen oder drei- 
zeitigen Tactes dennoch den Eindruck eines iambischen Tactes 
gemacht haben. Eine besondere Art dieser ῥυθμοειδεῖς χρόνοι 
nennt Aristides περίπλεῳ mit der Definition οἱ πλέον ἢ dei τὴν 
βραδυτῆτα διὰ (τὴν) cövBelcıv) τῶν φθόγγων ποιούμενοι. „Die 
φθόγγοι sind hier so zusammengesetzt, dass sie eine grössere 
Langsamkeit ergeben als das legitime Maass verlangt.“ Die Rhyth- 
men, in denen sie vorkommen, heissen περίπλεῳ ῥυθμοί, mit 
der Definition τῶν φθόγγων τὴν εύνθεειν ἔχοντες ὕπτιοι τέ εἰει 
καὶ πλαδαρώτεροι Aristid. p. 100. Durch diese retardirenden 
χρόνοι wird der Rhythmus also schlaffer und weicher *). 

Da die Spondeen in den dialogischen Iamben und Trochäen 
der Tragiker häufiger sind als bei den lJambographen, so hat 
man gemeint, es würde durch dieselben eine grössere Würde 
und Kraft des Rlıythmus hervorgebracht. Aber dieser Schluss 
ist nicht richtig, denn die Komiker gebrauchen den Spondeus 
eben so häufig oder -eigentlich noch häufiger als der tragische 
Dialog. Es ist auch dies in Anschlag zu bringen, dass die tro- 
ebäischen und iambischen Strophen in den Canticis der Tragödie 
(sie sind mit besonderer Vorliebe in den äschyleischen Chor- 
'liedern angewendet) die spondeischen Tactformen so gut wie 
völlig ausschliessen und nur rationale dreizeitige Trochäen und 
lamben anwenden, . während. die iambischen und trochäischen 
Strophen der Komödie nicht minder wie der komische Dialog an 
den Spondeen ein ganz besonderes Behagen hat. Dies stimmt 
völlig mit der Angabe des Aristides, wonach die Alten in den 
retardirenden Tacten ein gemächliches sich Gehenlassen fanden. 
Auch die trochäischen und iambischen Strophen der äschyleischen 


. *) Es kann wohl keine Frage sein, dass diese in der ersten Auflage 
der griech. Rhythm. aufgestellte Beziehung der ῥυθμοειδεῖς auf die 
ἄλογοι χρόνοι und spociel] der mepinkew ῥυθμοί auf die retardirenden 
πόδες ἄλογοι richtig ist.. In den Fragm. der griech. Rhythmiker glaubte 
ich, dass sich die Taentität dieser letzteren wegen der Worte διὰ cuv- 
θέτων φθόγγων (so lesen die Handschriften) nicht halten liesse; εὐνθε- 
τοι φθόγγοι müssten dasselbe sein wie die kurz vorher von Aristides 
aufgeführten ούνθετοι χρόνοι, ἃ. i. das 2-, 3-, 4-fache des χρόνος πρῶ- 
τος. Die εὐλλαβὴ ἄλογος ἃ kann in der That kein cuvBeroc χρόνος 
sein. Aber die Lesart ist wohl verdorben. In der angeführten Parallel- 
stelle p. 100 gebraucht Aristides den Ausdruck τῶν φθόγγων τὴν εὖν- 
8ecıv und so werden wir auch wohl, wie im Texte geschehen ist, διὰ 
(τὴν) cuvBelcıv) τῶν φθόγγων zu schreiben haben. Die andere Ver- 
besserung ἢ dei statt des handschriftlichen ἤδη rührt von Cüsar her. 
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Cantica sollen augenscheinlich einen strengeren Rhythmus dar- 
stellen als der den Spondeus gestattende tragische Dialog. [Die 
grössere Seltenheit des Spondeus, welche den lamben und Tro- 
chäen der Iambographen vor den Jamben und Trochäen des tra- 
gischen und komischen Dialogs eigenthümlich ist, scheint darin 
ihren Grund zu haben, dass dieselben melisch vorgetragen wur- 
den.] Wir müssen annehmen, dass die vulgäre Vorstellung» 
welche Schlegel in den Versen ausspricht: 
Hoch trat und fest auf dein Kolhurngang, Aeschylus; 
grossart’gen Nachdruck schafften Doppellängen mir, 

auf einer Täuschung unseres modernen „rhythmischen Gefühles“ 
beruht, die man sich leicht erklären kann, wenn man bedenkt, 
dass wir Modernen die Iamben nicht dreizeitig, sondern als 
einen geraden Tact mit gleich grosser Hebung und Senkung z 
zu lesen gewohnt sind. Bei dieser Art zu reeitiren finden wir 
allerdings in den Doppellängen der geraden Stellen einen wür- 
digen Nachdruck*). Bei den Griechen aber war der Rhythmus 
der Trochäen und Jamben ein dreizeitiger. Wo Aeschylus durch 
sie einen besonders „grossartigen Nachdruck“ bewirken will, in 
seinen iambischen und trochäischen Chorliedern, die mehr als alle 
anderen antiken Metra den Charakter der schwungvollen ueya- 
λοπρέπεια haben, fehlen die Doppellängen: 


Eum. 490 Νῦν καταςτροφαὶ νέων 
θεςμίων, εἰ κρατήςει δίκα τε καὶ βλάβα 
τοῦδε ματροκτόνου. 
Eum. 508 Μηδέ σις κικληςκέτω ξυμφορᾷ τετυμμένος, 
τοῦτ᾽ ἔπος θροούμενος, 
ὦ Δίκα, ὦ θρόνοι τ᾽ Ἐρινύων. 
Wir sehen, wie wenig wir uns bei unserem Lesen antiker Metra 
anf unser rhythmisches Gefühl berufen dürfen. Denn die statt der 
lamben und Trochäen eingemischten Doppellängen der Trimeter 
und Tetrameter sind nach dem rhythmischen Gefühle der Alten 
ὕπτιοί TE καὶ πλαδαρώτεροι. 


*) Ebenso auch die Römer, z. B. Horat. epist. 2, 3, 255 dardior ut 
paulo graviorque venirel ad aures, spondeos stabiles in iura paterna recepit; 
| aber auch die Römer haben den ungeraden Tact der griechischen Iam- 
ben und Trochäen in ihren Nachbildungen derselben zu einem geraden 
Tacte gemacht, sonst hätten die römischen Bühnendichter nicht völlig 
abweichend von den Griechen den Spondeus an geraden wie ungeraden 

Stellen zugelassen. 
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Schon den frühesten Iamben und Trochäen der Alten ist 
die retardirende äpcıc eigenthümlich, denn bereits Archilochus 
wendet sie an, sie muss schon in dem Tacte der alten Volks- 
lieder, den Archilochus in seinen Jamben und Trochäen zuerst 
in die Kunstpoesie, wenn wir uns dieses Ausdrucks bedienen 
wollen, einführt, ihre Stelle gehabt haben. Die spätere Zeit ist 
ihr so wenig abhold, dass im tragischen Dialog und vor allem 
in der Komödie ihre Anwendung noch häufiger wird. So genelhm 
ist den Griechen der aus einer 2-zeitigen @&cıc und einer andert- 
halbzeitigen &pcıc bestehende Tact, für den wir in unserer mo- 
dernen Musik durchaus kein Analogon finden, wenn wir anders 
recht zu hören verstehen. Immer aber gebrauchen die Griechen 
diese retardirende &pcıc nur nach der letzten oder vor der 
ersten θέςις einer rhythmischen Reihe oder am Ende eines rhyth- 
mischen Abschnittes der Reihe, der den Umfang einer Dipodie hat. 

Unsere Musiker kennen diesen Tact nicht. Aber unsere 
Physiologen kennen ihn. Er ist der verbreitetste von allen 
Rhythmen, denn es ist der allgemeine Rhythmus der organischen 
Natur. Der gesunde Mensch athmet in diesem Tacte, denn die 
beiden Abschnitte des Athemholens, - das Einathmen und Aus- 
athmen, verhalten sich in ihrer Zeitdauer wie 2:1}. So lehrt 
es die Physiologie, — oder vielmehr sagt sie: das Verhältniss 
2:1} ist dasjenige, welches dem Zeitverhältnisse zwischen den 
beiden Bewegungen des Athemholens am nächsten kommt. 


| Ein- Aus- | Ein- Aus- | 
| athmung athımung | athmung athmung | 
| 2  Θ6 8 | 
| θέεις üpac | Becıc äpcıc | 


Das sind die 34 -zeitigen Tacte, in welchen sich das Leben der 
organischen Natur bewegt (die anorganische Natur, z. B. das Pen- 
delschwingen, zeigt einen anderen Rhythmus). Diesem natür- 
lichen Tacte entspricht nun der Schlusstact der trochäischen Reihe 
und ebenso auch der Schlusstact eines dipodischen Abschnittes 
einer trochäischen Reihe, eines dipodischen Semeions im Sinne 
des Aristoxenus. 

| 2 1 2 14 

| θέεις apcıc θέεις ἄρεις 


Dürfen wir diese beiden analogen Erscheinungen in Zusam- 
menhang bringen? Der trochäische Rhythmus der antiken wie 
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der modernen Musik ist seiner eigentlichen Natur nach ein 3-zei- 
tiger, kein ὃ} -zeitiger. Aber am Ende eines rhythmischen Ab- 
schnittes kommt statt des 3-zeitigen der 34-zeitige Tact des Athem- 
holens vor. Dies scheint nichts anderes zu sein, als eine Con- 
cession, welche der Rhythmus der Kunst am Ende eines solchen 
Abschnittes dem natürlichen Rhythmus des Athemholens macht. 
Eine solche Goncession an den natürlichen Rhytlimus des gemäch- 
lichen regelmässigen Atliemholens gestatteten sich die alten iam- 
bischen und trochäischen Weisen des vor-archilochischen Volks- 
gesanges, aus welchen die Trimeter und Tetrameter des Archilo- 
chus, des dramatischen Dialoges, der komischen Cantica hervorgehen. 
Die unter den strengen Normen des vollen Kunstbewusstseins 
geschaffenen trochäischen und iambischen Strophen der äschylei- 
schen Chorlieder halten genau den strengen dreizeiligen Tact ein, 
sie sind weniger πλαδαρώτεροι. 


Der 4$- und 5% -zeitige Tact. 


Aristoxenus beschreibt in der oben angeführten Stelle seiner 
Einleitung zur Tactlehre blos den 34 -zeitigen Tact; daraus folgt 
aber nicht, dass es ausser diesem keine grösseren irrationalen 
Tacte gibt. Seine allgemeine Erörterung der ἀλογία zeigt viel- 
mehr, dass auch der zwischen dem vier- und fünfzeitigen und 
der zwischen dem fünf- und sechszeitigen Tacte in der Mitte 
stehende Tact von 44 xp. mp. und δὲ xp. gleich dem 34-zeitigen 
ein ποὺς ἄλογος sein würde,. wie aus dem zu Anfang dieses ὃ 
Gesagten hervorgeht. Wie der 34-zeilige ein retardirender iam- 
bischer Tact (Trochäus oder Iambus) ist, so%nuss der 44-zeitige 
ein in gleicher Weise retardirender dactylischer und der 54-zeitige 
ein retardirender päonischer Tact sein: 


ποὺς ἄλογος ἰαμβικός ö4-zeitig 
ποὺς ἄλογος δακτυλικός 4-zeitig 
ποὺς ἄλογος παιωνικός Ö4-zeitig. 


Ist nun auch in der uns erhaltenen Darstellung des Aristoxenus 
nur die erste dieser drei irrationalen Tactarten bezeugt, so er- 
gibt sich doch aus Aristides p. 35, wo dieser ausdrücklich von 
mehreren γένη ἄλογα redet, dass es ausser dem γένος ἄλογον 
iaußıköv auch noch andere γένη ἄλογα oder wenigstens noch 
Ein anderes γένος ἄλογον gegeben haben muss, und hierdurch 
ist das praktische Vorkommen des ποὺς ἄλογος δακτυλικός und 
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παιωνικός oder wenigstens eines von beiden gesichert. Dasselbe 
geht auch aus der Stelle des Aristides vom Taetwechsel p. 42 
hervor, wo es heisst: ὅταν. . . μεταβαίνῃ [ὃ ῥυθμὸς} ἢ ἐκ 
ῥητοῦ εἰς ἄλογον ἢ ἐξ ἀλόγου εἰς ἄλογον, denn mit dem hier 
zuletzt angegebenen Uebergange aus einem irrationalen Tacte in 
einen anderen irrationalen Tact kann nur an irrelonala Tacte 
verschiedener Tactarten gedacht sein. 


Sollen wir nun diese anderen irrationalen Tacte in den auf 
uns gekommenen Metren der Alten nachweisen, so werden wir 
uns nach solchen Formen des dactylischen und päonischen Tactes 
umzusehen haben, in welchen analog wie im irrationalen Trochäus 
und Jambus an Stelle einer einzeitigen Kürze eine Länge steht, 
oder was dasselbe ist, nach Dactylen und Päonen mit einer 
ευλλαβὴ ἀδιάφορος an Stelle der βραχεῖα. . 


Dactylen mit einer cuAAaßn ἀδιάφορος finden sich 
nur im Auslaute, z. B. 
np’ ἔτι παρθενίας ἐπιβάλλομαι Sapph. 
καὶ βήεςας ὀρέων δυςπαιπάλους Archil. 


Haben in einem solchen δακτυλικόν die inlautenden Tacte die 
gewöhnliche 4-zeitige (und nicht etwa, wovon wir in den folgenden 
SS reden werden, die 3-zeitige oder kyklische) Messung, so muss 
der schliessende Tact, welcher — in Folge der für den Auslaut 
des Metrons stattfindenden Zulassung der ευλλαβὴ ἀδιάφορος — 
nicht als Dactylus, sondern als Amphimacer erscheint, dem rhyth- 
mischen Maasse nach ein δάκτυλος ἄλογος mit anderthalbzeitiger 
irrationaler Schlusssilbe sein: 


θέεις! ἄρεις 

δάκτυλος ῥητός —-  . 
. 7... 

δάκτυλος ἄλοτος .- | ., ἃ 
2... 2,4% 


Aber es. ist sehr. wahrscheinlich, dass alle akatalektischen μέτρα 
δακτυλικά, welche auf einen Dactylus oder statt dessen auf einen 
Amphimacer ausgehen, nicht die vierzeitige, sondern die kyklisch- 


‚dreizeilige Tactmessung haben, und wir sind daher nicht im 


Stande, ein wirklich sicheres Beispiel eines 4}-zeitigen | δάκτυλος 


“ἄλογος nachzuweisen, 


 Päonische Tacte mit Sings φυλλαβὴ: ἀδιάφρηδε 


| zeigen. sich, nicht-selten, wenn das päonische Metrum mit einer 
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Anakrusis beginnt. Diese Anakrusis kann nämlich sowohl eine 
kurze wie eine lange sein (vgl. die Beispiele S. 620), und die 
lange Anakrusis muss gleich der langen Anakrusis der lamben 
als eine irrationale anderthalbzeitige Silbe gemessen werden. So 
insbesondere in dem von Hephästion und den Späteren sogenann- 
ten μέτρον βακχειακόν: 

rational: ven,viv2- vg. vovov: 

irrational: Seo v2, vs vgl On, 02,0: 
Wie der dem Jambus substituirte Spondeus ein irrationaler 3}-zei- 
tiger iambischer Tact, so ist der dem fünfzeitigen Bakchius sub- 
slituirte Molossus ein irrationaler 54-zeitiger päonischer Tact. 


‚ Hierbei haben wir indess die schon früher angedeutete That- 
sache festzustellen, dass die von den späteren Metrikern soge- 
nannten Bakchieen in der Theorie der alten Rhythmiker nicht 
als einfache päonische Tacte, sondern vielmehr als eine Verbin- 
dung päonischer Tacte mit einem voranstehenden Tambus aufge- 
fasst wurden; jene irrationalen Bakchien wurden hier also fol- 
gendermassen aufgefasst: 

“ας, νας το bei den Metrikern 

j 22,-04,—04,— bei den Rhythmikern 
d. h. als ein irrationaler 34-zeiliger Iambus mit folgenden 5-zei- 
tigen Päonen. Die antike Theorie der Rhythmik konnte irratio- 
nale päonische Tacte nur in der mit dem Namen ῥυθμὸς δόχμιος 
oder δοχμιακάς bezeichneten Verbindung der Päone und lamben 
staluiren: 

rational , - 


irrational 


παίων 
ἄλογος 


ἴαμβος 
ἄλογος 
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Eine irrationale Silbe (χρόνος ἄλογος) ist nach S. 516 eine 
solche, welche gleich ist der Summe oder Differenz einer ratio- ' 
nalen Zeitgrösse (χρόνος ἄλογος) und eines Zeittheilcheus, wel- 
ches die Hälfte oder das Drittel des χρόνος πρῶτος ist. Be- 
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zeichnen wir die rationale Silbe durch ἡ (d. i. ῥητόν), so lässt 

sich die irrationale Silbe durch folgende 3 Formeln ausdrücken: 
dr ῥ 1, d-+ 

In den im vorigen $ behandelten πόδες ἄλογοι war die ευλλαβὴ 

ἄλοτος -εξ ἡ - }. 

Aber nicht alle πόδες, welche χρόνοι ἄλογοι enthalten, sind 
deshalb πόδες ἄλογοι, denn zum Begriffe des ποὺς ἄλογος ge- 
hört es, dass das Verhältniss seiner &pcıc zur Becıc nicht ein 
λόγος ποδικός (2:1, 2:2 u s. w.) ist. Es gibt auch πόδες 
ῥητοί mit χρόνοι ἄλογοι. In ihnen haben die χρόνοι ἄλογοι 
den Zeitwerth von 6 + $ oder 6 — }. Zu diesen πόδες ῥητοί 
mit χρόνοι ἄλογοι gehören die sogenannten κύκλιοι mit einer 
ἄλογος Becıc, auf welche zuerst Apel aufmerksam gemacht. hat. 


Eine der ältesten metrischen Quellen ist für uns Dionysius 
von Halikarnass. Zu seiner Zeit wusste man mehr von dem rhyth- 
mischen Werthe der πόδες als zur Zeit des Hephästion. Ausser 
dem allgemeinen Satze (S. 518), dass es verlängerte und verkürzte 
Längen und ebenso auch verlängerte und verkürzte Kürzen gibt, 
der auch von späteren Metrikern wiederholt wird, nennt Diony- 
sius in dem von ihm überlieferten Tactverzeichnisse bestimmte 
einzelne πόδες, in welchen die von der Einzeiligkeit und Zwei- 
zeitigkeit abweichenden Silben vorkommen. Dabei beruft er sich 
auf die ῥυθμικοί als die Gewährsmänner. De comp. verb. c. 17: 
‘O δὲ ἀπὸ μακρᾶς ἀρχόμενος, Anywv δὲ ἐς τὰς βραχείας düKTu- 
λος μὲν καλεῖται... Οἱ μέντοι ῥυθμικοὶ τούτου ποδὸς τὴν μα- 
κρὰν βραχυτέραν εἶναί pacı τῆς τελείας, οὐκ ἔχοντες δ᾽ εἰπεῖν 
πόςῳ, καλοῦειν αὐτὴν ἄλογον. Ἕτερον δὲ ἀντίετροφόν τινα 
τούτῳ ῥυθμὸν ὃς ἀπὸ τῶν βραχειῶν ἀρξάμενος ἐπὶ τὴν ἄλογον 
τοῦτον τελευτᾷ, χωρίςαντες ἀπὸ τῶν ἀναπαίετων, κύκλιον κα- 
Aoücı, παράδειγμα αὐτοῦ φέροντες τοιόνδε. 

κέχυται πόλις ὑψίπυλος κατὰ τᾶν. 
Hiermit wird uns die Existenz folgender Tacte gelehrt: 
<,.und._,® 
Im irrationalen Trochäus und lambus war die äpcıc, hier ist die 
θέεις eine irrationale Länge, kürzer als die gewöhnliche 2-zei- 
ige. Der Anapäst dieser Art heisst κύκλιος im Unterschiede von 
dem gewönlichen vierzeitigen -Anapäst. Man ist übereingekom- 
men, auch den analog zu messenden Dactylus als kyklischen Dac- 
tylus zu bezeichnen. Der Bericht des Dionysius gewährt den 
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Anschein, als ob die Rhythmiker jedem Dactylus eine ἄλογος 
μακρά zuertheilen. Wenn dies die Meinung des Dionysius ist, 
so kann das nur ein Irrthum sein. - Vgl. die Aussage des Aristox. 
p- 292 von einem dactylischen Tacte mit einer dicnuoc βάεις 
und einer ebenso grossen ἄρεις. 

Das von Dionysius für den kyklischen Anapäst angeführte 
Beispiel ist nicht ohne Interesse. Es fehlt nämlich dieser ana- 
pästischen Tetrapodie die Gäsur in der Mitte und wir haben dar- 
aus mit Bergk den Schluss zu ziehen, dass dies Beispiel nicht 
den gewöhnlichen anapästischen ὑπέρμετρα, sondern einer eigent- 
lich melischen Strophe angehört. 

Auch für die kyklischen Dactylen gibt Dionysius an einer 
anderen Stelle c. 11 ein Beispiel, nämlich das Hexametron: 

αὖθις ἔπειτα πέδονδε κυλίνδετο λᾶας ἀνειδής. 


Diese Dactylen sind „mapudediwyuevac ἔχοντες τὰς ἀλόγους WCTE 
un πολὺ διαφέρειν ἐνίους τῶν τροχαίων. οὐδὲν δὴ τὸ ἀντι- 
πράττον ἐςτίν, εὔτροχον καὶ περιφερῆ καὶ καταρρέουςαν εἶναι 
τὴν φράειν ἐκ τοιούτων εὐγκεκροτημένην ῥυθμῶν“. Von eini- 
gen (Rhythmikern) war also überliefert, dass die kyklischen Dac- 
tylen nur wenig von den Trochäen verschieden seien. Obwohl 
die Länge keine τελεία, sondern eine ἄλογος ist, so thue dies 
doch dem leichten Flusse des Rhythmus keinen Eintrag. 

Es ist jetzt wohl allgemeine Annahme, dass die unter die 
Trochäen des Tetrameters eingemischten Dactylen 
nicht, wie die Metriker sagen, rerpäcnuoı, sondern κύκλιοι sind. 
Die Thatsache, dass diese Dactylen auch an solchen Stellen vor- 
kommen, an denen sonst nur der ποὺς Tpicnuoc, der Trochäus 
und dessen Auflösung, nicht aber der Spondeus gestattet ist, lässt 
an dieser Annahme keinen vernünftigen Zweifel zu, zumal Die- 
nysius nach dem Berichte der Rhythmiker die nahe Verwandt- 
schaft des kyklischen Dactylus mit dem Trochäus genau constalirt. 
Ebenso müssen die dem iambischen Trimeter und Tetra- 
meter eingemischten Anapäste kyklische Anapäste sein. Das 
Auftreten solcher Dactylen und Anapäste im Trimeter und Tetra- 
meter ist zunächst auf Eigennamen beschränkt; dann geht man 
einen Schritt weiter und gestattet wenigstens im Anlaute des iam- 
bischen Metrons die kyklisch-anapästische Tactform bei jeglichem 
Worte; die Komödie endlich lässt nicht blos für den anlauten- 
den, sondern auch für jeden inlautenden Taect den κύκλιος zu, 
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einerlei ob es Eigennamen sind oder nieht. Diese Freiheit — 
denn als solche müssen wir dies immer auschn — würde man 
sich nicht erlaubt haben, werm der Rlıythmus des κύκλιος vom 
dreizeitigen lambus oder Trochäus verschieden gewesen wäre. 
Das Abweichende besteht blos in der Form des Tactes. Wir 
werden weiter unten auf dieselbe zurückkommen. 

Wie aber verhält es sich mit der Anwendung der kykli- 
schen Taete im dactylischen Hexameter?! G. Hermanns 
Meinung ist es, dass sämmtliche epische Hexameler nicht aus vier- 
zeiigen, sondern aus kyklischen Tacten mit irrationaler Θέεις be- 
ständen. Da die thetische Länge des Hexameters nicht aufgelöst 
werden kann, so erklärt dies Hermann dadurch, dass diese Länge 
keine zweizeitige, sondern eine irrationale sei. Wollten wir aber 
in der Unauflösbarkeit des Dactylus ein Indieium der irrationalen 
Länge sehen, so bliebe uns nichts anderes übrig, als nicht blos 
Jie Dactylen des Hexametrons, sondern auch alle übrigen dacty- 
lischen Metra mit ganz unbedeutenden Ausnahmen für kyklisch 
zu erklären. Ein vierzeitiges Jdactylisches Metrum würden die 
Griechen also so gut wie gar nicht besitzen. Zudem ist es 
geradezu falsch zu sagen, dass eine irrationale in der θέεις 
stehende Länge nicht aufgelöst werden könne. Hermann hat bei 
dieser Annahme gänzlich unberücksichtigt gelassen, dass der 
kyklische Anapäst des iambischen Trimeters, der ἀντίςτροφος 
πούς“ des kyklischen Dactylus, gar nicht selten in eine viersil- 
bige Tactform -»-x- aufgelöst ist. 

Es steht fest, dass es Hexameter aus kyklischen Dactylen 
gibt, und ein solches Hexametron ist ναὖθις ἔπειτα πέδονδε KU- 
Aivdero Adac ἀνειδής“. Aber sicherlich sind nicht alle Ilexame- 
ter kyklische. Denn wie lässt sich denken, dass die Griechen 
in ihrem nachweislich ältesten Metrum die in der ®ecıc stehen- 
den Längen nicht zweizeiiig, sondern durchgängig irrational ge- 
messen hätten, dass also diese irrationale Kürze älter sei als 
die τελεία μακράϊ Nach Maassgabe des von Dionysius angeführ- 
ten Beispieles eines kyklischen Hexameters müssen wir annelhı- 
ınen, dass solche Hexameter kyklisch vorgetragen wurden, in 
welchen ähnlich wie in dem genannten Metrum eine rasche Be- 
weglichkeit und Lebendigkeit ausgedrückt werden sollte: der 
stälige gerade vierzeitige Rhytlımus geht hier in eine, wie Dio- 
nysius sagt, dem Trochäus ähnliche Tactform über, denn der 
Trochius ist der typische Rlythmus der Beweglichkeit und Eile. 
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Daran können wir für jetzt festhalten, werden indess weiter un- 
ten diese Frage noch einmal aufnelımen. Zunächst handelt es 
sich darum, die genauere Messung des kyklischen Dactylus und 
Anapästes zu ermitteln, denn bisher haben wir uns mit der un- 
mittelbar aus Dionysius’° Worten fliessenden Thatsache begnügt, 
dass die Länge eine μακρὰ ἄλογος, kürzer als die gewöhnliche 
Länge sei; die beiden Kürzen haben wir noch unberücksichtigt 
gelassen. 


Nach dem 5. 525 besprochenen Satze des Aristoxenus kann 
die auf die irrationale Länge des kyklischen Dactylus folgende 
Kürze nicht eine rationale einzeitige sein, denn es lehrt derselbe, 
dass (in einem -thetischen Tacte) die Kürze stets die Hälfte der 
vorausgehenden Länge ist. Die erste Kürze muss also eine ver- 
kürzte irrationale Kürze sein. Wollten wir uns nun auch die 
zweite Kürze als eine irrationale Kürze denken, dann würden 
wir bei der vorauszusetzenden Dreizeitigkeit des kyklischen Tac- 
tes den Silbenwerth desselben folgendermassen zu bestimmen 
haben: für die Länge 14 oder $ χρόνοι πρῶτοι, für jede Kürze 
} χρόνοι πρῶτοι: 

ΟΣ πὶ 

In der That hat in neuester Zeit Cäsar eine solche Silbenmes- 
sung des kyklischen Dactylus angenommen und dabei den gan- 
zen κύκλιος als einen geradtheiligen, in seinem rhythmischen 
Verhältnisse dem gewöhnlichen Dactylus ganz gleichstehenden 
Tact angenommen, dessen Eigenthümlichkeit nur darin beruhe, 
dass er in einem rascheren Tempo vorgetragen und desshalb 
nicht vierzeitig, sondern dreizeitig sei. (3 +3 + 3 machen zu- 
sammen einen Tpicnuoc aus.) Hiernach würde es also einen 
ποὺς τρίςημος ἐν λόγῳ icw geben, einen geraden Tact von 3 xpö- 
vor πρῶτοι, um einen χρόνος πρῶτος kleiner als der ποὺς τετρά- 
cnuoc. Eine solche Annahme kann man aber nur dann aufstel- 
len, wenn man mit den allerfundamentalsten Sätzen des Aristoxenus 
unbekannt ist; denn nach Aristoxenus ist der kleinste πούς des 
λόγος icoc (der geraden Tactart) der ποὺς τετράςημος, ein ποὺς 
tpicnuoc kann nur ein πούς des λόγος διπλάειος sein, :d. h. seine 
Tacttheile müssen sich wie 2:1 verbalten. Aristox. p. 302. Hier- 
nach muss nothwendig die zweite Kürze des kyklischen Dactylus 
eine gewöhnliche rationale oder einzeitige Kürze sein: 
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2 |1 
Der kyklische Dactylus kommt mit dem Trochäus, mit welchen 
ihn Dionysius zusammenstellt, darin überein, dass er eine θέεις 
dicnuoc und eine ἄρεις uovöcnuoc hat. Die letztere ist wie im 
Trochäus und Tribrachys durch eine einzeitige kurze Silbe aus- 
gedrückt, die zweizeilige Thesis aber — und dies ist eben der 
Unterschied des kyklischen Dactylus vom Trochäus und Tribrachys 
— nicht durch eine zweizeitige Länge oder durch 2 einzeitige 
Kürzen, sondern durch eine Länge und eine Kürze, welche beide 
irrational sind. Die irrationale Kürze muss, wie schon oben be- 
merkt, die Hälfte der irrationalen Länge sein, zusammen aber be- 
tragen beide Silben nur einen χρόνος dicnuoc, es muss mithin 
nach Aristoxenus ihr Zeitmaass folgendes sein: 


Becıc | Apcıc θέεις | ἄρεις 
δᾶ 1 43% 1 


rl ee ee 

Es unterscheidet sich also nach der aus Aristoxenus folgenden 
rhythmischen Theorie die thetische μακρὰ ἄλογος des kyklischen 
Dactylus von der als &pcıc stehenden μακρὰ ἄλογος des χορεῖος 
ἄλογος, denn die eine beträgt 14 χρόνοι πρῶτοι, die andere 
14 χρόνοι πρῶτοι. Wir erinnern an die S. 516 vorgetragene 
aristoxenische Theorie der χρόνοι ἄλογοι. Dort wurde für das 
rhythmisch Irrationale eine Maasseinbeit angenommen, welche 
kleiner als der χρόνος πρῶτός war, einmal der halbe χρόνος 
πρῶτος, entsprechend der halben diecıc, sodann der Drittel-xpö- 
γος-πρῶτος, entsprechend der Drittel-diecıc oder dem dwderatn- 
μόριον τόνου. Das rhytlimisch Irrationale sei τοιοῦτόν τι dei 
νοεῖν οἷον ἐν τοῖς διαςτηματικοῖς τὸ δωδεκατημόριον τοῦ τόνου, 
καὶ εἴ τι τοιοῦτον ἄλλο ἐν τοῖς διαςτημάτων παραλλαταῖς πα- 
pakaußavera“. Die im kyklischen Dactylus vorkommenden irra- 
tionalen Silben haben zur Maasseinheit das dem διυδεκατημόριον 
τόνου entsprechende Drittel des χρόνος πρῶτος; die irrationale 
Kürze enthält 2, die irrationale Länge 4 solcher Drittel, oder, um 
in der antiken Ausdrucksweise zu reden, die irrationale Länge ist 
die Summe des χρόνος πρῶτος und des Drittel-xpovoc-npWToc 
(1 + 4), die irrationale Kürze ist die Differenz des χρόνος πρῶ- 
τος und des Drittel-xpövoc-npwroc (1—4). 

Diese in allen Stücken den "Angaben des Aristoxenus fol- 
gende Messung hat auch in unserer modernen Rhythmik ihre 
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vollständige Analogie Die durch 4 + 3 oder in der aufgelösten 
Form des κύκλιος durch 3 + 3 + 3 ausgedrückte Becıc ist ein 
χρόνος δίεημος. Ein χρόνος dicnuoc entspricht zunächst den 
2 Achteln unserer modernen Rhythmik. Wir können eine solche 
Zeitgrösse von 2 Achteln aber auch durch 3 Noten ausdrücken, 
die wir eine Achtel-Triole nennen, und zwar kann hier jede der 
drei Noten eine selbstständige Nöte sein, welche wir folgender- 
massen bezeichnen: 

--. 

Na 
oder es kann auch die erste und zweite derselben eine soge- 
nannte „gebundene“ Note, d. h. ein einziger Ton sein, und 
wir drücken dies dann durch folgende Bezeichnung aus: 

3 
2 


Ganz dasselbe ist nun die θέεις dicnuoc des kyklischen Daetylus 


der Alten. 
ἘΠ 


Das kyklische Hexametron der Alten stellt sich «demnach durch 
moderne Noten folgendermassen dar: 


: 7} Δ}. 2}. }}}) 
αὖθις ? πειτα π πέ ΒΕ Ku Mvdero Nüac ı ἀ Ννειδῆς 


Wenn man die schen Dactylen folgendermassen aus- 


drückt: 
WAND ANANAMAN SD m 


a .ρ.. o 


K 


dann beträgt die irrationale Länge (wie im xopeioc ἄλογος) 14, 
die irrationale Kürze $ xp. mp. Dies entspricht in soweit nicht 
der theoretischen Forderung des Aristoxenus, als nach derselben 
die Länge das Doppelte der folgenden Kürze sein muss, was hier 
nicht der Fall ist (14 ist das Dreifache von ἢ. Aber in der 
Praxis ist der Unterschied ein verschwindend kleiner. Denn wenn 
wir den kyklischen Dactylus in der ersten Weise [A] messen, so 
ist die erste Länge blos um den sechsten Theil des χρόνος πρῶ- 
τος länger als da, wo wir ihn in dieser zweiten Weise [B] messen, 
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und dies ist ein so kleines Zeitpartikelchen, dass wir die Difle- 

renz desselben mit unserem Öhre schwerlich zu beurtheilen im 
Stande sind: — wir werden sie in keiner Weise beurtheilen kön- 
nen, wenn declamirt wird; und wenn gesungen wird, werden wir 
dazu nur dann im Stande sein, wenn mit dem Gesange eine Be- 
gleitung in so kurzen Noten verbunden ist, dass deren 6 auf die 
Achtel-Note kommen (32stel- Triolennoten). Eine derartige Be- 
gleitung des Gesanges kannte das Alterthum nicht, denn hier konnte, 
wie Aristoxenus sagt; auf den χρόνος πρῶτος des Gesanges immer 
nur ein ungetheilter χρόνος πρῶτος der Begleitung kommen. Die 
Alten also werden jene Differenz von 1 χρόνος πρῶτος schwer- 
lich zu unterscheiden im Stande gewesen sein. Hiermit ist zu- 
sammenzustellen eine bisher von uns noch nicht berücksich- 
tigte Angabe in dem von Dionysius über den kyklischen Dactylus 
gegebenen Berichte comp. verb. 20. Er sagt nämlich: οἱ μέν- 
τοι ῥυθμικοὶ τούτου τοῦ ποδὸς τὴν μακρὰν βραχυτέραν εἶναί 
φαει τῆς τελείας, οὐκ ἔχοντες δὲ εἰπεῖν TÖCW, καλοῦειν αὐὖ- 
τὴν ἄλογον. Unter den „pußuikoi“, denen Dionysius hier folgt, 
kann nicht Aristoxenus gemeint sein, denn Aristoxenus gibt für 
ER die irrationalen Grössen ganz genaue Zahlenbestimmungen an. Vgl. 
2 S. 516 ff. Nach ihm muss die ἄλογος μακρά des kyklischen 
Dactylus um $ χρόνος πρῶτος kleiner als die τελεία μακρά sein, 
nicht etwa um ᾧ χρόνος πρῶτος. Andere ῥυθμικοί aber erklär- 
ten, wenn anders Dionysius richtig referirt, dass man diese Dif- 
ferenz nicht genau angeben könne. Nach diesen also muss es 
dahin gestellt bleiben, ob die irrationale Länge des kyklischen 
Dactylus um 4 oder um ὁ xp. np. kürzer als die τελεία ist, man 
kann ihn also in der ersten (Aristoxenischen) Weise [A], aber 
auch in der zweiten Weise [B] durch Noten ausdrücken. In der 
Praxis ist, wie gesagt, der Unterschied nicht zu bemerken. Wir 
halten die Weise A fest, weil sie die Aristoxenische ist. Ohnehin 
muss sie nothwendig da gewählt werden, wo man einen aufge- 
lösten kyklischen Taect bezeichnen will. Aber wie steht es mit 
der contrahirten Form? 





ὁ τὺ 





Wird ein solcher aus der Cöntraction eines kyklischen Dactylus 


ἢ entstandene Spondeus so aufzufassen sein, dass die zweite Länge 
“538. - zugleich den Zeitwerth der ersten und zweiten Kürze. in sich ver- 
Fe 

SE 

Rn 

ἈΠῈ 
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eint? Da müsste also die erste Länge ὁ, die zweite Länge ἃ xp. 
mp. enthalten. Das wird nun aber schwerlich die antike Rhyth- 
mik statuirt haben. Es ist nicht wohl anders zu denken, als dass 
auch bier Aristoxenus die beiden Längen einander gleich gesetzt, 
also einer jeden von ihnen, wie der langen Apcıc des xopeioc 
ἄλογος, 3 xp. πρ. zuertheilt habe. Hier ist also theoretisch die 
oben unter [B] angegebene Messung zu Grunde gelegt: 


ΑΙ Ν : 

Ns 282 

ro ΓΕ 

— 
Man kann statt A } auch „N schreiben. Aber.da der ποὺς κύ- 
κλιος, wie wir gesehn, nicht ἐν λόγῳ ἴσῳ, sondern ἐν λόγῳ δι- 
mAaciw steht oder mit anderen Worten kein gerader, sondern 
ein ungerader Tact ist, so ist die Contraction desselben zum 
Spondeus nicht so zu fassen, dass die erste Länge die θέεις, die 
zweite die ἄρεις ist, sondern die Grenze der beiden Tacttheile 
fällt innerhalb der zweiten Länge, d. h. von der durch die zweite 
Länge eingenommenen Zeit gehört das erste Drittel noch mit zur 
Becıc des Tactes. Nach der Terminologie des Aristoxenus bei 
Psell. $ 3 wird diese zweite Länge ein χρόνος ῥυθμοποιίας ἴδιος 
sein (,, παραλλάςεων τὸ τοῦ cnuelov ποδικοῦ μέγεθος ἐπὶ τὸ 


μέτα“; sie überschreitet den Zeitumfang des rhythmischen Se- 
ineions). 


Man hat nun das zuletzt gewonnene Ergebniss für die schon 
oben berührte Frage, ob alle dactylischen Hexameter kyklisch zu 
messen sind, zu benutzen. Ist, wie Dionysius von Halikarnass 
sagt, die aus πόδες κύκλιοι bestehende „ppäcıc“ ein leichter und 
gefügiger Rhythmus (εὔτροχος, περιφερής, KaTappeouca), so wird 
für die Iexameter die kyklische Messung im ganzen wohl auf 
solche zu beschränken sein, welche im Inlaute möglichst wenig 
Spondeen enthalten. Der aus. einem κύκλιος. contrahirte drei- 
zeitige Spondeus kann keinen anderen als den eben angegebenen 
Ταῦ haben, d. h. seine zweite Länge ist ein unter die θέεις und 
Gpcıc zu vertheilender χρόνος ῥυθμοποιίας ἴδιος. Im epischen- 
Hexameter sind die Spondeen so häufig, dass die durch sie ge- 
botene immerhin etwas künstliche Vertheilung der zweiten Länge 
unter zwei Taecttheile den Fluss des Rhythmus viel zu häufig un- 
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terbrechen würde, als dass er εὔτροχος und περιφερὴς genannt 
werden könnte. Die Häufigkeit der Spondeen ist ein sicheres 
Zeichen, dass der epische Hexameter im allgemeinen ein vier- 
zeitiger, gerader Tact war; die kyklische Messung kann. beim 
declamatorischen Vortrage nur bei solchen Hexametern angewandt 
sein, welche keine Contraction darbieten, uhd auch die für den 
Gesang bestimmten Hexameter werden so wenig als möglich Spon- 
deen enthalten haben, wenn auch immerhin der melische Vortrag 
die Behandlung der spondeischen Längen als χρόνοι ῥυθμοποιίας 
ἴδιοι leichter ermöglichte. 

Dass ausser dem Hexameter auch noch andere dactylische 
Metra kyklisch gemessen wurden, versteht sich von selber. Doch 
ist hier nicht der Ort, um für die einzelnen dactylischen und 
anapästischen Metra ausfindig zu machen, ob ihre Tacte als vier- 
zeitige oder als kyklische aufzufassen sind. 











Viertes Capitel. 


Die zusammengesetzten Tacte, Reihen und 
Perioden. 


$ 59. 
Die Gliederung der zusammengesetzten Tacte, 


a) Die zweitheilig zusammengesetzten Tacte. 
(Dipodieen, Tetrapodieen). 


Die Gliederung in Tacttheile ist hier bei den Alten genau 
dieselbe wie bei den Modernen: die erste Hälfte des Tactes wird 
als der eine, die zweite Hälfte als der andere Taettheil aufge- 
fasst. In beiden S. 558 angeführten Aristoxenischen Stellen wird 
der erste Tacttheil als leichter (ἄνω, äpcıc), der zweite als schwe- 
rer Tacttheil (κάτω, ßacıc) gefasst, also: 

ἄρεις ! θέεις 
ὡς un ὡ } ὦ ἕω 


„wucwlowog 
und wir sehen hieraus, dass wenigstens häufig der Hauptictus der 
dipodischen oder tetrapodischen Reihe in die Mitte derselben fiel. 
Damit stimmt auch das Musikbeispiel des Anonymus $ 83, in 
welchem mehrere auf einander folgende Dipodieen die rhythmi- 
sche στιγμή auf der zweiten Länge haben: v-v+|v-vrus. w. 

Aber sicherlich kam es auch vor, dass in einer dipodischen 
oder tetrapodischen Reihe die erste θέσεις den Hauptictus hatte 
(dass somit die θέςεις voranging und die üpcıc nachfolgte). Es 
ergibt sich dies aus dem von Aristides angeführten Beispiele eines 
S-zeitigen Tactes, welcher aus 2 zu einem χρόνος τετράςημος 
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gedehnten Längen besteht, dem sogenannten cnovdeloc διπλοῦς 
oder μείζων: u, | Ber | Vgl. die Stellen des Aristides δ 10 
Ss. 99 a6, b6, εὖ. 


b) Die dreitheilig zusammengesetzten Tacte. 

Die grösseren (d. i. zusammengesetzten) Tacte des iam- 
bischen oder diplasischen Rhythmengeschlechts haben 
nach 5. 563 drei χρόνοι, welche durch drei Tactschläge 
bezeichnet werden. Hier tritt ganz dieselbe Auffassung ein, 
wie sie in der modernen Rhythmik für die entsprechenden drei- 
theiligen Tacte besteht. Wenn also auch die antike Theorie den 
dreitheiligen Tact, wie wir S. 547 Il. sahen, in zwei Abschnitte son- 
derte, von denen der eine das doppelte des andern betrug: für 
die Praxis hatte dies keine Bedeutung, die Praxis vielmehr zerlegte 
den grösseren Abschnitt in zwei gleiche Semeia oder Chronoi und 
der zweite Abschnitt, welcher halb so gross wie jener war, bildete 
dann das dritte Semeion: 

ποὺς διπλάειος 


ES 
8 χρόν. πρῶτοι 4 χρ. np. 
a 


NIEREN 
.. Φ 
er ΞΞ ce 
cnueiov εἡμεῖον εηἡμεῖον 
Was nun die cnueia im einzelnen betrifft, so sagt Aristoxe- 
nus, dass diese πόδες entweder zwei Apceıc und eine θέςις oder 
eine ἄρεις und zwei Beceıc hätten (vgl. S. 559), nämlich 
erste Art der Semasia: ἄρεις -ἄρεις θέεις 
zweite Art der Semasia: ἄρεις θέεις θέεις 
oder nach der eignen Bezeichnungsweise des Aristoxenus 
erste Art der Semasia: ἄνω ἄνω ΄ κάτω 
zweite Art der Semasia: ἄνω κάτω κάτω. 


Beide Arten der Semasia stimmen in Beziehung auf zwei 
Semeia überein, aber in Beziehung auf das dritte Semeion (hier 
das mittlere) herrscht Verschiedenheit: es wird das eine Mal als 
Aufschlag, das andere Mal als Niederschlag bezeichnet. Hieraus 
folgt: 

1) das mittlere Semeion muss stärkeres Gewicht haben als 
das erste durchgängig als “pcıc bezeichnete Semeion, denn 
sonst würde es nicht zugleich als θέσις aufgefasst werden 
können; 


.1 
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2) es muss schwächeres Gewicht haben als das dritte durch 
gängig als θέσις bezeichnete Semeion, denn es würde sonst 
nicht zugleich als äpcıc aufgefasst werden können. 


Mithin ist von den drei cnueia des ποὺς διπλάειος der durch- 
gängig als äpcıc aufgefasste Theil der schwächste, der durch- 
sängig als Becıc aufgefasste Theil der stärkste, der bald als äpcıc, 
bald als θέσις aufgelasste Theil steht zwischen beiden in der 
Mitte. Insofern der letztere als θέεϊς bezeichnet wird, 
ist er die schwächere oder leichte θέσις, während der durch- 
gängig als Becıc bezeichnete Theil die stärkere oder schwere 
θέεις ist, — insofern er als äpcıc bezeichnet wird, ist 
er die stärkere oder schwere &pcıc, während der durchgängig 
als &pcıc bezeichnete Theil die leichte oder schwächere äpcıc ist. 
Hiernach bestimmen sich die drei Semeia des dreitheiligen Tactes 
folgendermassen: 

schwächere ἄρεις — stärkere ἄρεις — θέεις 
oder: ἄρεις — schwächere decıc — stärkere θέεις. 

Wir wiederholen es: die drei Chronoi des dreitheiligen 
Tactes haben verschiedenes Gewicht oder verschiedenen Ietus. Der 
eine ist der stärkste und wird als θέσις (durch den Niederschlag) 
bezeichnet, der andere hat ein mittleres Gewicht und wird entweder 
als θέεις (durch den Niederschlag) oder als äpcıc (durch den Auf- 
schlag) bezeichnet, der dritte ist der schwächste und wird als 
äpcıc (durch den Aufschlag) bezeichnet. Ob der Tacttheil, wel- 
cher das mittlere Gewicht hat, den Aufschlag oder den Nieder- 
schlag erhält, das scheint von der individuellen Praxis des nyeuwv 
abgehangen zu haben; — es mochte aber auch der Fall sein, dass 
sich für besondere Tacte dieses Geschlechtes die eine oder die 
andere Tactirmethode fixirt hatte. 


Es liegt uns nun, Dank den Excerpten des Aristides ($ 10 
S. 100. 101 unter a 9. 10,b 9. 10, c 9. 10), für zwei neyakoı πό- 
dec διπλάειοι die genauere Angabe über die Chronoi vor, für den 
sogenannten τροχαῖος cnuavröc und den ὄρθιος, beides πόδες dw- 
δεκάςημοι, die aus drei vierzeitigen Längen bestehen und dieselben 
Ictusverhältnisse haben wie der dreizeitige Trochäus und lambus: 


5 | | 
Tpoxaioc Φ ? ° 


τροχαῖος CNMAaVTöc 


j ἴαμβος 


Ι| II | 
Jeic ee |Θ Ὁ 


+ 
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Der dreizeitige Trochäus erhält nur zwei cnueia und, wo 
er mit anderen Trochäen zu einem grösseren Tacte vereinigt 
ist, wird er zum blossen χρόνος dieses grösseren Tactes und er- 
hält dann nur ein cnuelov, einen Auf- oder Niederschlag, je 
nachdem er als ἄρεις oder θέεις steht. Der Tpoxatoc ςημαντός 
dagegen kann niemals mit einem zweiten Trochäus semantus zu 
einem πούς vereinigt werden, weil eine solche Verbindung ein 
μέτεθος TECCAPECKEIKOCACHUOV Ev λόγῳ Iicw ausmachen und also 
nach S. 544 die für dies Rhythmengeschlecht bestehende grösste 
Ausdehnung von 16 χρόνοι πρῶτοι um ein Bedeutendes überschrei- 
ten würde; er bildet daher stets für sich einen selbstständigen Tact 
und hat im Gegensatz zum dreizeitigen Trochäus eine complieirtere 
cnuacia nöthig, und das ist eben der Grund, weshalb er cnuavröc 
„der Tactirte‘“ heisst. Aristides sagt nämlich (a. a. 0. unter b 10): 
„ennavröc wird er genanut, weil seine χρόνοι bei dem lang- 
samen Tempo zu künstlichen Mitteln der Tactbezeichnung dienen, 
„denn die θέςεις (Niederschläge) werden verdoppelt (nämlich vom 
„tactirenden ἥγεμιών), damit der Sänger leichter im Tacte folgen 
kann.“ ἢ Also: 


τροχ. εηἡμαντός | Ἵ ὄρθιος ᾿ | ᾿ | 
ee τὶ Be ὦ 
θές. θές. pc. ἄρς. θές. θές. 


Der τροχαῖος ςημαντός also beginnt mit den beiden θέςεις, 
der ὄρθιος mit der ἄρεις. Wenn daher Aristoxenus von den 3 
Chronoi der grösseren diplasischen Tacte sagt: δύο μὲν τῶν 
ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω, ἢ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω, 
oder ἄρςει καὶ διπλῇ βάςει (vgl. S. 559), so wissen wir, dass 
keineswegs jeder dieser Tacte mit der äpcıc anfängt. Wir wer- 
(den späterhin bei Gelegenheit des daktylischen Hexameters schen, 
dass es auch einen ποὺς dwderäcnuoc dirtkacıoc gibt, der we- 
der wie der Orthios mit der schwachen @pcıc, noch wie der Se- 
mantos mit der stärkeren θέςις, sondern mit der schwächeren 
Becıc (oder was dasselbe ist mit der stärkeren äpcıc) anlautet. 
Hiernach gibt es also in Beziehung auf die Anorduung der drei 
Ghronoi drei κατ᾽ avridecıv verschiedene Formen des dreitheili- 
gen Tactes, in denen jeder Chronos den Anlaut bilden kann: 


*) Diese Erklärung der sich auf die cnuacia des Trochäus seman- 
tus beziehenden Worte des Aristides hat Weil a. a. Ὁ. gegeben und 
erst mit ihr ist die Frage nach der Natur der in Rede stehenden ge- 
stehnten Rhythmen zu ihrem völligen Abschlusse gelangt. 
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eperieer errr γι ἐΡΡΡΡΡΡ 


πούς ποὺς 





ki ον 


um .r,o.., . 











πούς 
ἐκ ΠΥ Srepöpr Pipe “5 
nn 5 | 
πούς πούς 


Die erste Tactform beginnt mit dem schwersten Tacttheile, 
der θέεις, die zweite mit dem leichtesten Tacttheile (dem ein- 
fachen Auftacte); die dritte mit einem Auftacte von zwei Tacttheilen 
oder Chronoi, dem mittleren und dem leichtesten. Wir lassen 
nunmehr die einzelnen hierher gehörigen diplasischen Tacte fol- 
gen und geben für einen jeden die drei möglichen Arten der 
lctusvertheilung an, — wir sagen die möglichen Arten, denn 
wir wollen keineswegs behaupten, dass für jeden Tact auch jede 
dieser drei Arten wirklich vorkomme. 


ποὺς ἐννεάςημος 


(trochäische und iambische Tripodie). 


-“Φ““«κ. ὦ vum vn ὦ 


ποὺς δωδεκάςημος 


(dactylische und anapästische Tripodie). 


ποὺς πεντεκαιδεκάςημος 
(päonische Tripodie). 
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ποὺς ὀκτωκαιδεκάςημος 


(tambischer oder trochäischer Trimeter, vgl. unten). 


v.u_-1y._. 1 uyv_ v-1u6_ 


(ionische Tripodie) 


vu... vu. vv. - 


1. 8 W. 


Wir können dicht umbin, bei der Ictusvertheilung der drei- 
theiligen Tacte und Reihen auf die Art und Weise aufmerksanı 
zu machen, wie die Alten das iambische Trimetron beim 
Reeitiren accentuirten (über den Iectus des gesungenen Tri- 
metrons fehlen uns wie über alle übrigen Metra die Berichte). 

luba bei Priseian 1321 sagt: „Der Trimeter nimmt an der 2. 
4. und 6. Stelle nur solche Tacte an, die mit der Kürze an- 
fangen, quia in his locis feriuntur per coniugationem pedes trime- 
trorum‘“‘, weil an den genannten Stellen, der 2. 4. und 6., 
die Tacte der Trimeter den Ictus baben. Die Handschriften lesen 
quia in his locis feriuntur per coniugationem pedestrium metrorum, 
gegen unsere Emendation wird wohl keine Einsprache erhoben 
werden. Bisher also nalım man an, der Trimeter müsste an 
erster, dritter und fünfter Stelle betont werden. Juba, qui inter 
metricos auctorilatem primae eruditionis obtinuit, insistens Helio- 
dori vestigüs, qui inter Graecos huiusce artis antistes aut primus 
aut solus est — Juba also lehrt, wie wir sehen, das Gegentheil. 
Der Trimeter soll nach ihm an der zweiten, vierten und sechs- 
ten Stelle betont werden. So hat Juba, so hat der griechische 
Metriker Heliodor betont, der wahrscheinlich für die auf den Rhyth- 
mus bezüglichen Notizen der lateinischen Metriker die Quelle 
ist, so hat man in den Schulen und im Theater den Trimeter 
recilirt. 

Gaesius Bassus bei Rufin. 2707: „Da der lambus auch 
Tacte des daktylischen Geschlechts annimmt, so hört er auf als 
ein jambischer Vers zu erscheinen, wenn man ihn nicht durch 
die Percussion in der Weise gliedert, dass man bei der Bezeich- 
nung des Tactes durch den Fusstritt des Ictus auf den Tambus 
legt. Demgemäss nehmen jene Percussionsstellen keinen andern 
Tact an, als den Jambus und den ihm gleichen Tribrachys.“ 
Bisher nahm man an, dass die Stellen, an denen auch der Spon- 
deus stehen kann, den Ictus hätten. Die Alten selber überlie- 
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fern also das Gegentheil: die Stellen haben die Percussion, in 
denen nur der reine lambus und der Tribrachys vorkommt. 


Asmonius bei Priscian p. 1321: „Da der Trimeter 3 letus 
hat (ter feritur), so ist es nothwendig, dass er die Verlängerung 
durch Irrationalität (moram temporis adiecti) an den Stellen zu- 
lässt, auf welche kein öcius percussionis kommt.“ Auch bier 
wird das Gegentheil der bisherigen Ansicht überliefert: die Stel- 
len, an denen der Spondeus stehen kann, bekommen keinen Ie- 
tus. Dann setzt Asmonius weiter hinzu: „Im ersten, dritten 
und fünften Fuss hebt der Vers an (das heisst bier hat der Ein- 
zelfuss des Trimelers seinen καθηγούμενος χρόνος), im zweiten, 
vierten und sechsten hat er den Jetus.“ Deutlicher kann das 
nicht gesagt sein. 


Terentianus Maurus v. 2249: „Weil der Vers blos an unge- 
rader Stelle den Spondeus annimmt, so müssen wir den lambus 
der zweiten Stelle anweisen (vgl. 2261 er caeteris qui sunt se- 
cundo compares) und müssen hierher beim Scandiren den ge- 
wohnten lctus verlegen (adsuetam moram für adsuelum iclum), 
welchen die magistri artis durch den Schall des Fingers . oder 
durch den Tritt des Fusses zu unterscheiden pflegen.“ Also der 
Lehrer, der die Schüler in den Horazischen Metren unterwies 
und bis an die Epoden gekommen war 

Ibis Liburnis inter alta navium 
sagt seinen Schülern, dass sie die Sylben ur, «al, um in 
Libürnis dälta naviım 
stärker aussprechen sollten und, auf dass sie hierin nicht fehl- 
ten, trat er bei diesen Sylben mit dem Fusse oder gab ein Zei- 
chen mit der Hand. 


In der That, es gibt in der gesammten Rhythmik und Me- 
trik nicht einen einzigen Punkt, bei dem wir über die Art und 
Weise, wie die Alten ibre Verse lasen, so sorgfältig und 
genau unterrichtet sind, wie über die Recitation des Trimeters. 
Die Zeugnisse sind zahlreich genug. Auch Bentley im schediasma 
de metris Terentianis geht von Zeugnissen der Alten aus und 
lehrt ihnen folgend ganz richtig: ictus percussio dieitur, quia ti- 
bicen dum rhythmum et tempus moderabalur, ter in trimelro, qua- 
ter in tetrametro solum pede feriebat. Aber um die weiteren 
Zeugnisse bekümmert sich Bentley nicht, und nachdem er in 
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den auf jenen Satz folgenden Worten die bekannte Definition 
von ἄρεις und θέεις gegeben, fährt er fort: Hos ictus sive ἄρ- 
ceıc magno discentium commodo nos primi in hac editione per ac- 
centus acutos expressimus, Ines in Irimelris: 


poeta cum primum änimum ad seribendum appulit. 


Warum er den Iectus auf den Anfang der Dipodieen setzt, dar- 
über erklärt er sich mit keinem Worte. Doch lässt sich der 
Grund leicht einsehen. Bentley sucht nach Prineipien der Me- 
trik, er findet sie in seinem eignen rhythmischen Gefühl, oder 
mit anderen Worten, in dem modernen Rhythmus oder der 
modernen Musik. Von diesem Standpunkte aus verlangt er Tact- 
gleichheit für den- Trimeter und sagt: horum aulem accentuum 
ductu, si vox in ilis syllabis acuatur et par lemporis men- 
sura quae ditrochaei vel ἐπιτρίτου δευτέρου Spatio 
semper finitur, inter singulos accentus servelur, ver- 
sus universos eodem modo lector efferet quo olim ab actore in scena 
ad tibiam pronuntiabantur. Von diesem Standpunkte aus wendet 
er die Theorie des Auftactes auf den iambischen Trimeter an und 
misst ibn nach trochäischen Dipodieen mit vorausgehendem schwa- 
chen Taettheil. Ouare ego iam ab adolescentia ... aliam mihi 
scansionis raltionem instilui, per διποδίαν scilicet τροχαϊκήν γ hoc 
modo: 
po\cta dederit | quae sunt adole\scentium, 


und da in der modernen Musik der auf den Auftact folgende 
starke Tacttheil den Ictus hat, so trägt er kein Bedenken, den 
Trimeter in der angegebenen Weise zu accentuiren. Dies letz- 
tere war freilich sehr übereilt, und es hat späterhin Apel, weun 
er eine dem modernen Rhythmus eninommene Messung den an- 
tiken Metren aufzwängt, nicht ärger gefehlt als Bentley, wenn 
dieser sagt, dass der Leser, der die zwei ihm angegebenen 10- 
ten und die Tactgleichheit der Dipodieen innehält, den antiken 
Trimeter grade so vorträgt, wie chedem der antike Schauspieler 
auf der Bühne. Bentley hätte die lateinischen Metriker, die er 
zu Anfang seines Schediasma citirt, nur eingehender zu studiren 
brauchen und er würde gefunden haben, dass die Alten uns 
ausdrücklich angeben, sie hätten nicht die erste, sondern die 
zweite Hälfte der iambischen Dipodie durch den IJetus hervorge- 
hoben. Und wie Bentley haben auch die späteren Metriker diese 
allerdings beim ersten Durchlesen wohl nicht sogleich zu verste- 
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henden Stellen unbeachtet gelassen. Erst Geppert hat die alte 
überlieferte Messung des Trimeters*) wieder hervorgezogen. 


c) Die fünfzeitig zusammengesetzten Tacte. 


1. Der Päon epibatos. Die grösseren Tacte dieses Ge- 
schlechtes werden, wie aus Aristoxenus 8. 563 gezeigt ist, in 4 
cnuela zerlegt. Diese diaipecıc beginnt bereits bei dem zunächst 
auf den mevräacnuoc folgenden päonischen μέγεθος, dem δεκάςη- 
μον, für welches der specielle Name παίων ἐπιβατός vorkommt. 
Es ist uns ausdrücklich überliefert, dass er in 4 μέρη oder cnuela. 
2 äpceic und 2 verschiedene θέςεις zerfällt Aristid. $ 10 S. 101, 
b 16. Auf diese besondere Art des Tactschlagens oder Tacttretens, 
im Gegensatze zu dem fünfzeitigen zweigliedrigen Päon, bezieht 
sich der Zusatz ἐπιβατός (cf. Baivera ὁ ῥυθμός): ἃ. h. „der 
Päon, der getreten wird, oder bei welchem der Tact getreten 
wird“. Für den fünfzeitigen Päon genügten nämlich 2 cnueia, 
ein Aufschlag und ein Niederschlag, und wenn mehrere Päonen 
aufeinander folgten, so wurde ein jeder zum xpövoc' eines zu- 
sammengesetzten Tactes und als solcher nur durch Ein cnueiov, 
entweder den Aufschlag oder den Niederschlag bezeichnet, je 
nachdem er zur äpcıc oder Becıc geworden war. Der zehnzeitige 
Päon epibatns dagegen bildet stets einen selbstständigen Tact (die 
Verbindung von 2 ἐπιβατοί würde einen wegen seines μέγεθος 
nach S. 544 unmöglichen ποὺς eikocäacnuoc icoc ergeben). Er 
erfordert deshalb überall die genaue Angabe der Taectzeichen. 


Bei dem grossen Umfange des Tactes waren hier mehr als 2 
cnueid nothwendig, nämlich. vier. (2 Aufschläge und 2 Nieder- 
schläge). Aristid. a. a» Ὁ. sagt: ἐπιβατὸς TETPacı XpWuevoc μέ- 
pecıv (= εημείοις, χρόνοις ποδικοῖς). ἐκ δύο ἄρεεων καὶ δυοῖν 
διαφόρων θέςεων γίνεται. und bestimmt diese folgendermassen: 
ἐκ μακρᾶς θέςεὡς καὶ μακρᾶς Üpcewc καὶ δύο μακρῶν θέ- 
cewv καὶ μακρᾶς ἄρεεως. Von den 4 cnueia oder μέρη umfasst 
das erste als θέεις eine Länge, das zweite als Gpcıc wiederum 


ες ἢ) Zum Beispiel in der zweiten Auflage seiner Bearbeitung des 
Trinummus 8. 132, wo in der Anmerkung folgende Stellen der Alten 
citirt sind: Terent. Maur. p. 2433 secundo iambum non necesse ... qui 
docent artem, solent, Augustin. de mus. 5, 24. Asmon. ap. Priscian. de 
metr. Terent. $ 6. Juba ibid., und ausserdem auf die erste Ausgabe 
des Trinummus und die Schrift über den cod. Ambros. p. 87 hinge- 
wiesen ist, 


ya 
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eine Länge, das dritte als θέσις zwei Längen, das vierte als ἄρεις 
eine Länge: . 


a a. θ. ἄ. 
——————_ 
Teccapa μέρη od. cnneia. 








Der Tact hat zwei äpceıc und zwei θέςεις, die θέςεις sind 
verschieden (διάφοροι Aristid.); denn die eine besteht aus Einer 
länge, die andere aus zwei Längen, während die beiden ἄρςεεις 
einander in der Ausdehnung gleich sind. — Wenn nun von den zwei 
verschiedenen θέςεις die erste nur aus einer, die zweite aus zwei 
Längen besteht, und also auf die zweite ein doppelt so grosser 
Niederschlag als auf die erste kommt, so geht hieraus hervor, 
dass die zweite θέσις einen stärkeren Ictus hat als die erste: 
wir haben hiernach zu messen: 


͵ “ ᾿ [7 
nn. .--. 


a Ἰγεῦ παδεεδτέδωιι 
Der Hauptietus, der die zehn Zeitmomente zu einem einheitlichen 
ῥυθμός oder πούς vereinigte, lag mithin nicht am Anfange, 
sondern im Inlaute des Tactes. Wir dürfen deshalb sagen, der 
παίων ἐπιβατός hat einen spondeischen Auftact oder einen Auf- 
tatt von 2 χρόνοι ποδικοί. 


Ueber den ethischen Charakter des Epibatus sagt Aristides 
ἃ. ἃ, Ὁ. unter e 16: Er ist enthusiastisch, wie der fünfzeitige Päon, 
aber noch bewegter als dieser, ευνταράττων μὲν τῇ διπλῇ Beceı τὴν 
ψυχήν, ἐς ὕψος δὲ τῷ μεγέθει τῆς ἄρεεως τὴν διάνοιαν EEeyei- 
ρων: „die Seele des Zuhörers wird durch diesen Rhythmus zu- 
gleich erschüttert und zur Erhabenheit emporgehoben: erschüt- 
tert durch die Ungleichheit der beiden Thesen, die bald zwei- 
zeitig, bald vierzeitig sind (τῇ διπλῇ θέςει vgl. ἐκ δυοῖν διαφό- 
pwv decewyv), zur Erbabenheit emporgehoben durch die constanten, 
von keiner Kürze unterbrochenen Längen“ (Aristides nennt hier- 
bei blos die μακρὰ ἄρεις und nicht die Becıc, weil er die θέεις 
als den χρόνος εὐνταράττων hingestellt hat). Diesem Charakter 
entsprechend hatte der epibatische Taect seine Stelle in bewegten 
Hymnen. So gebrauchte ihn Olympus, der Hauptvertreter dieser 
Kunstform, im Anfangstheile des phrygisch componirten Athene- 
Nomos, während der übrige Theil dieses Nomos aus Trochäen 
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bestand Plut. Mus. 33. Plutarch oder vielmehr Aristoxenus 
(denn dessen cuuiKra cuumorika sind es, aus denen diese ganze 
Partie der Plutarchischen Schrift entnommen ist) weiss nicht 
genug Worte zu finden, um die Grösse des ethischen CGontrastes, 
der lediglich durch die Aufeinanderfolge dieser beiden Tactarten 
erzeugt wurde, auszudrücken. Auch Archilochus soll den epiba- 
tischen Päon gebraucht haben und zwar in Verbindung mit lam- 
ben, ja er wird als Erfinder dieser Verbindung genannt, Plut. 
Mus. 28, doch ist diese Angabe zweifelhaft, da Glaucus ap. Plut. 
Mus. 29 erklärt, Archilochus habe sich noch nicht des päonischen 
Rlıythmus bedient, sondern zuerst Olympus. In den erhaltenen 
Poesieen ist er nicht mehr nachzuweisen. *) 


Man wird sich mit der von den Alten klar dargelegten Be- 
schaffenheit der παίΐωνες ἐπιβατοί um so leichter befreunden, 
als auch die moderne Rhytlmik diese Tacte kennt: es entspre- 
chen hier nämlich den παίωνες ἐπιβατοί diejenigen °/,-Tacte, 
welche für sich eine selbstständige Reihe bilden. Ein Muster dieses 
Rhythmus liefert das Volkslied vom Prinz Eugen, dessen Stro- 
phen aus 2 Perioden von je 3 durch drei °/,-Tacte gebildeten 
Reihen bestehen. 

















Prinz Eu - gen der tapl-re Rit-ter wollt dem Kai-sor wiedrum kriegen Stadt und 














Fest-ung Bel- ge- rad, Er hiess schla- gen ei - nen Brucken, dass man 














kunng hin - ü - her ru - cken mit d’rAr - mee wohl vor die Stadt, 








*, Hermann (epitom. p. 237) nimmt ihn ganz ohne Grund Antı- 
gone V. 1121 Δηοῦς ἐν κόλποις an. Bergk glaubte ihn in den Spon- 
deen des Terpander, die erste Auflage der Kthythmik in der zweiten 
Parabase der Vögel zu finden (Ind. schol. Hal. aest. 1850 p. VII). 
Zuletzt hat Bergk in schol. Hal. hib. 1859/60 p. XII eine won der alten 
Tradition völlig abweichende Auffassung des Päon epibatus gegeben. 
Bergk sieht in diesem Tacte eine katalektisch-päonische Dipodie, deren 
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Der Unterschied dieser ®/,-Taete von den παίωνες ἐπιβατοί 
besteht nur in der verschiedenen Art des Auftactes und in der 
für den Päon epibatus nicht nachweisbaren Zerfällung der Länge 
in 2 Kürzen (des Viertels in 2 Achtel). Man vergleiche : 


" , " ’ „ ’ ser 4 
DE I Pe 
͵ mn ! " ’ ren ’ 4 


N 
wu | u u vu us UI UI 





2. Die übrigen mödec μετάλοι des päonischen Ge- 
schlechts. Aristoxenns lehrt nach 8. 559 M.: „Die grösseren 
päonischen Tacte zerfallen in 2 ἄρεεις und 2 Beceic; aus den 
Angaben des Aristides über den hierher gehörenden zehnzeitigen 
äonischen Tact, den Päon epibatus, haben wir ferner erkannt, 
dass die beiden üpceic einander gleich, die beiden θέεεις un- 
gleich sind. Hiernach können wir nun für alle fünftheiligen 
Tacte die rhythmische Gliederung angeben. 


u 
I‘ 






EA Ἶ 


αι ἃ Bi x ö 


ee 
ah 


᾿ θ.ἅ. 0. ἄ. 
. δεκάεημος - -|- - - 
9 4. 0. ἄ. 
͵ uw .». 
πεντεκαιδεκάζημος τῴ τς ως νῶν 
0. ἄ. θ. a. 
EIKOCACNHOC EBEN. an 0 0 0 2 
0. ἄ. θ. ἄ. 
΄“,» nu 
πεντεκαιεικοςάζημος -ὦ - τὺ τ N 


Wir haben 8. 5481. geschen, dass ein jeder fünftheilige πούς in 
zwei Abschnitte zerlegl wurde, welche sich in der Zahl ihrer χρόνοι 
πρῶτοι wie 2:3 verhielten oder mit andern Worten in zwei Ab- 
Schnitte, wovon der eine das Anderthalbfache des andern war. Hier- 
durch zerfiel der Tact in einen zweitheiligen oder isorrhythmischen 
und einen dreitheiligen oder diplasischen Abschnitt. Der zweithei- 
lige hat, wie der "selbstständige zweitheilige Taet, 2 χρόνοι: 1 ἄρας 
und 1 θέεις; auf den dreitheiligen Abschnitt dagegen kommen 
nicht, wie bei dem selbstständigen dreitheiligen Tacte, drei - 
μεῖα, sondern nur zwei: ein Niederschlag und ein Aufschlag, in- 
dem der Niederschlag zwei Einzeltacte begreift. Der stärkste 


„Thesen“ (im vulgüren Gebrauche des Worts) anceps, also irrational 
wären _4_ |, wie Soph. Eleetr. 512: 
πρόρριζος ἐκριφθείς 
οὔ τί πὼ 
ἔλιπεν ἐκ τοῦδ᾽ οἴκους, 
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lctus oder der Hauptietus des ganzen πούς kommt (wie beim 
Päon epibatus) auf die längere 2 Einzellacte in sich begreifende 
θέεις; die andere nur einen Einzeltact umfassende decıc hat den 
zweitstärksten Ietus. Ueber das weitere letusverhältnis ergibt 
sich folgendes. Die beiden zur längeren θέσις gehörenden Einzel- 
tacte können nicht gleich stark betont sein, so wenig wie die 
beiden zur θέσις. einer Tetrapodie oder zur Becıc des Trimeters 
gehörenden Einzeltacte. In der Verbindung 
θές. ἄ. 


(von den beiden 'vorausgehenden Einzelfüssen der Pentapodie 
sehen wir ab) muss der erste Einzelfuss den stärksten letus ha- 
ben, der zweite einen schwächern als der erste, aber einen 
stärkern als der dritte, denn er gehört mit zur θέεις ; der dritte 
aber ist ἄρεις, also: 


Der letzte als ἄρεις hat ferner einen schwächeren Ietus als der 
anlautende Einzelfuss der ganzen Pentapodie, denn dieser ist 
decıc, daher ist das Ictusverhältniss der ganzen Pentapodie fol- 
gendes: 


[zZ , rs 23 ,͵ „ ! [277 [20 , 
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Das sind die 4 χρόνοι der fünftheiligen zusammengesetzteu 
Taete. Auf zwei von diesen fünf Theilen kommt ein einziges 
cnueiov, während die drei übrigen Theile je ihr besonderes cn- 
μεῖον haben. Was mochte nun die Alten zu dieser eigenthüm- 
lichen Tactirmethode bewegen? Weshalb nicht 5 Bewegungen 
mit der Hand, sondern nur 4: drei kürzere und eine längere? 

θ. 
δ. ἀ. ἄ. 
11} 
Y 


Dies liegt in der eigenthümlichen Natur der vorliegenden Taect- 
art. Die Zahlen 2 und 3, welche die Eintheilung der zwei- und 


. dreitheiligen Tacte bedingen, liegen dem menschlichen Gefühle 


viel näher als die Zahl 5, und das ist eben anch der Grund, 
weshalb der fünftheilige Tact schon bei den Alten viel seltener 
war als die übrigen, und weshalb er endlich bei den Neueren 


Griechische Metrik I. 2. Aufl, ᾿ 42 





r 
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5 so gut wie gar nicht vorkommt. Das ist der Grund, weshalb es 
= noch jetzt Manche nicht begreifen wollen, dass die Alten einen 
Δ ϑ fünfzeitigen Päon gehabt haben. Aber die Alten hatten diese fünf- 
R theiligen Tacte, das steht über allem Zweifel fest, und sie erreichten 


dureh ihre Anwendung eine bestimmte ethische Wirkung, welche 
Aristides im 2. Buche beschreibt. Und gleichwohl kann es nicht 
χα anders sein, dass es auch den Alten schwieriger war, einen fünf- 
theiligen Tact, als einen zwei- oder dreitheiligen einzuhalten, 50- 
wohl für die Singenden als den ἥτεμών. Es war eben nur eine 
Erleichterung des Tactirens, wenn der ἥτεμών die fünf Bewe- 
sungen auf vier zurückführte, und an der Stelle der Fünfzahl 
lie Vierzahl setzte, die, um wit den Alten zu reden, weniger 
δυςπερίληπτος τῇ αἰεθήςει ist. Die 4 Bewegungen waren zwar 
ihrer Dauer nach nicht gleich, sondern die eine war doppelt, so 
lang als jede der rei anderen, aber die Festhaltung dieses Un- 
terschiedes war immer noch leichter, als die Anwendung von 5 
Semeia, und vor Allem hatten die Singenden nun an dem länge- 
ren Niederschläge ein bequemes Zeichen um zu erkennen, auf 
welchen Theil des Taetes der Hauptietus zu legen war. Wären 
lie fünftheiligen Tate der alten Rhythmik auch in der moder- 
nen im Gebrauch, es würde sich ohne Zweifel auch bei uns ein 
der alten Praxis ähnliches Taetirverfahren geltend gemacht haben. 
Wir müssen indess darauf aufmerksam machen, dass wir in 
Beziehung auf die Reihenfolge der χρόνοι in dem Bisherigen. 
überall von einem ganz bestimmten Falle, dem Päon epibatus, 
ausgegangen sind, dessen χρόνοι wir auf die übrigen grösseren 
hemiolischen Tacte oder Pentapodieen übertragen haben. Aber 
wie für den zwei- und dreitheiligen Taect, so muss auch für den 
fünftheiligen oder hemiolischen eine διαφορὰ κατ᾽ ἀντίθεειν sta- 
tuirt werden, zufolge deren von den 4 χρόνοι des Tactes bald 
der eine, bald der andere den Anlaut bilden kann. Im allge- 
meinen gibt es für jeden so viel antithetische Formen, als er 
χρόνοι enthält; so gab es für den zweitheiligen isorrhythmischen 
oder geraden Taet 2, für den dreitheiligen diplasischen Taet 
3 Formen, und so muss es für den aus 4 χρόνοι bestehenden 
hemiolischen Tact 4 antithetische Formen geben. Wir gehen 
hierbei von der Form des Päon epibatus aus: schwächere θέεις, 
ἄρεις, stärkere θέεις, äpcıc; ohne die hiermit angegebene innere 
Reihenfolge der χρόνοι zu verändern, setzen wir einen jeden 
xpövoc als Tactanfang. Um die Ordnung leichter zu übersehen, 
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er 


wollen wir für jede antithetische Form 2 Tacte aufeinander 
folgen lassen. 


vb. d θ ἄ 0 ἅ θ ἄ 
ἥν πο τ εν ὦ τὸ ἢ DIESUENEEDGEERE EIKE 
ἄ θ ἄ θ d. 8 ἄ. θ 
πο a ότεν τ πὸ εὰ 
θ. d. 0. ä υ ἄ 08 ἃ 
Ü seele σα 
da. 0. ä 0. ἄ. 0. ä θ 


- -:- u! 


d. = vv ey 1m a vi Ve MM NMUT DM 


Wir sehen, die Form e. ist die mit dem stärksten letus be- 
ginnende Form und somit die Primärform; die drei übrigen be- 
ginnen mit dem Aufltact, und zwar die Form ὁ. mit der ἄρεις, 
die Form «. mit der schwächeren θέεις und äpcıc; in der Form 
d. ist vor die schwächere θέσεις noch eine weitere ἄρεις getreten 
— also der Aultact enthält in der Form ὦ. 1 Chronos, in der 
Form a. 2, in der Form d. 3 Chronoi. 


ποὺς πεντεκαιδεκάςημος 
(trochäische oder iambische Pentapodie). 


[2 ’ r “ , " 


1. — Mu I I U u U DM I u u I τ .- 


ἐν a Re ag wu ET En ὦ .-. 


ποὺς EIKOCÜCNMOC 
(dactylische oder anapästische Pentapodie). 


[2 ro “ f 


1. -_ vo vo  _ U _ YUV U Un uw KW ZW Zee" ZZ 17 Ze 1 Ze u ZW ZW ..- 


I. vw ee ii wu —CMIOCLMUMLTDIU TDG TU U en 


*) Eine Form, die mit dem zweiten Einzeltacte der stärksten θέσεις 
beginnt, kann es nicht geben; hier würden nämlich die Bestandtheile 
der stärksten @&cıc von einander getrennt werden, der zweite würde 
den Anlaut, der erste den Auslaut des Tactes bilden, die B&cıc würde 
also in 2 χρόνοι zertheilt werden und mithin der ganze πούς nicht 4, 
sondern 5 χρόνοι enthalten, was nach Aristoxenus nicht möglich ist. 
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ποὺς πεντεκαιεικοςάζημος 


(päonische Pentapodie). 


ᾧ 60. 
Κῶλον, μέτρον und περίοδος. 


Was bei Aristoxenus ποὺς σύνθετος, bei uns Modernen rhıyth- 
mische Reihe heisst, das nennen die Metriker κῶλον. Die älte- 
ren alexandrinischen Grammatiker hatten die Gedichte des Pindar 
und Simonides in ihren &xdöceıc nach κῶλα abgetheilt, Dion. 
comp. verb. 20. 26, vgl. schol. Pind. ΟἹ. 2, 48; sicherlich folgten 
sie in der Reihenabtheilung- der Strophen einer älteren Tradition, 
und im wesentlichen, wenn auch nicht in allen Einzelheiten, wer- 
den jene ο Κωλομετρίαι “ die genuinen Reihen, nach denen die 
Dichter selber ihre Compositionen ausgeführt, enthalten haben. 
Auch in den uns erhaltenen metrischen Scholien zu Pindar, Ari- 
stophanes und den Tragikern sind die Strophen nach κῶλα abge- 
theilt, doch in einer Weise, dass hier die genuine Diairesis in 
Reihen in den meisten Fällen in arger Weise entstellt ist. Dies 
ist namentlich bei Pindar der Fall. 


Das Wort κῶλον als Bezeichnung der Reihe ist aber den 
Metrikern nicht eigenthümlich. Auch die Musiker wandten es in 
dieser Weise an. Von Interesse ist, dass es auch für die Reihen 
einer Instrumentalcomposition (ohne poetischen Text) gebraucht 
wurde. So finden wir bei dem Anonym. de mus. $ 104 eine 
Instrumental-Melodie mit der rhythmischen Ueberschrift: κῶλον 
eZacnuov. Hier bedentet das Wort genau dasselbe, was bei 
Aristoxenus ποὺς δακτυλικὸς EZacnuoc heisst. 

Wir haben gesehen, dass eine Reihe stets eine derartige An- 
zahl von χρόνοι πρῶτοι enthalten muss, welche einen bestimm- 
ten λόγος modıköc ergibt; Megethe von 11, 13, 17 χρόνοι πρῶτοι 
können keine Reihen sein. Es brauchen aber in der Darstellung 
des Rhythmus durch die Lexis nicht alle χρόνοι πρῶτοι durch 
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Silben ausgedrückt zu werden, namentlich kommt es vor, 
dass am Ende der Reihe eine oder mehrere Silben fehlen, au 
deren Stelle alsdann gewöhnlich eine Pause eintritt. Hiernach 
werden akatalektische (vollständige) und katalektische (unvollstän- 
dige) Reihen unterschieden. Nach dem genaueren Sprachge- 
brauche soll das Wort κῶλον oder membrum auf die vollständige 
Reihe beschränkt sein, die unvollständige Reihe soll den Ausdruck 
κόμμα, eaesum, oder roun führen. Heph. 64. Victor. 11. Doch 
wird dieser Unterschied nicht eingehalten, „abusive etiam comma 
dieitur colon“, Vietor. 1.1. So haben wir für κῶλον eine allge- 
meinere und eine speciellere Bedeutung zu unterscheiden: im 
allgemeineren Sinne steht es für Reibe überliaupt, im specielleren 
Sinne für die unvollständige oder katalektische Reihe. Es kommt 
aber auch vor, dass die Metriker umgekehrt κόμμα oder τομή 
an Stelle von κῶλον für die vollständige Reihe gebrauchen, z. B. 
Terent. Maur. v. 309 für die anlautende tetrapodische Reihe des 
trochäischen Tetrametrons. 


Je nachdem ein Megethos aus einer, zwei, drei, vier und 
mehreren Reihen besteht, nennt man es μονόκωλον, δίκωλον, 
TpikwAov, τετράκωλον u. 5. w. Hierbei ist κῶλον natürlich in 
dem von Marius Victorinus als abusiv bezeichneten allgemeineren 
ἡ Sinne gebraucht. Nur die περίοδοι μονόκωλοι und δίκωλοι heissen 
μέτρα; alle übrigen ὑπέρμετρα. 


Μέτρα δίκωλα und μονόκωλα. 


Die bei weitem am häufigsten κῶλα sind für die drei- und 
vierzeitigen Tacte die Tetrapodieen und Tripodieen, für die fühf- 
und sechszeitigen Tacle die Dipodieen und Tripodieen. Besteht 
ein μέτρον aus zwei solcher Reihen, so heisst es ςτίχος: 


vv vw... wu - 


Βασαν ΛΎΕΙΝ ον ΡΥ ΠΟ ΡΜ. 


= ἐς ων δρῶ οι Ἄρ ὧν ἦ, ὩΣ -vu=-- 


“ον σι ν-. ἐδ ως ζῶ vo... 
= _uu m Yy_uu -— . nn. un. 22,4. 
-— un uU, un un, vw- 


nv, .ν.-,--ο-.-..- 


Mit demselben Namen crixoı werden aber auch die grösseren 
μέτρα μονόκωλα bezeichnet, nämlich die hexapodischen und pen- 


ας. 
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tapodischen und die den hexapodischen im rhythmischen Megethos 
sleichkommenden ionischen Tripodieen: 


IM UI MIm MM MI NM MD ΄“, “Ὁ ze 


Dies drückt Hephaest. de poem. p. 64 so aus: Crixoc ἐςετὶ πο- 


COV UETEBOC μέτρου ὅπερ οὔτε ἐλαττόν ἐςτι τριῶν εὐζυγιῶν οὔτε 
μεῖζον “τεςςάρων. 


Alle kleineren μέτρα μονόκωλα, also die tetrapodischen, tri- 
podischen und die sehr seltenen dipodischen, heissen nicht ςτίχοι 
oder versus, sonder n werden schlechthm als κῶλα oder κόμματα 
bezöichnet®): 


Solche Reihen kommen nur selten als selbstständige μέτρα vor, 
gewöhnlich einem crixoc als ἐπῳδικόν nachfolgend: 
criyoc: Ἐρέω τιν᾽ ὑμῖν αἶνον, ὦ Knpukidn 
κόμμα: ἀχνυμένη «εκυτάλη. 
Wo aber solche kleine μέτρα μονόκωλα ohne durch andere un- - 
terbrochen zu sein auf einander folgen, da sagle man nicht (wie 
es nach dieser Terminologie eigentlich nollıwendig gewesen wäre), 
dass diese Gomposition κατὰ κόμμα oder κατὰ κῶλα, sondern 
dass sie κατὰ crixov geschrieben sei, z. B. 
κατὰ erix. Ayer ὦ (πάρτας εὔανδροι 
κοῦροι πατέρων πολιητᾶν 
λαιᾷ μὲν ἴτυν προβάλεεθε κτλ. 
κατὰ ετίχ. ὋὉ μὲν θέλων μάχεεθαι, 
πάρεςτι γάρ, μαχέεθω κτλ. 
Vgl. Heph. p. 65: καίπερ κατὰ κόμμα γεγραμμένα κατὰ CTIXOV 
γεγράφθαι φαμέν. 


*) Mit Hephästion stimmt Marins Vietorinus, nur legt der letztere 
einen Ton darauf, dass der Vers gewöhnlich aus 2 Kola besteht. p. 71: 
“Juidam adiungunt stichum i. e, versum sub huiusmodi differentia, ut sit ver- 
sus qui excedit dimelrum, colon aulem οἱ comma intra dimelrum unde et he- 
mistichium dieitur, Ibid.: Omnis autem versus κατὰ τὸ πλεῖςτον in duo cola 
dividitur, p. 111: Traditum est enim colon intra decem et oclo tempora 
esse debere, metrum aulem ex duobus colis subsislere. 
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Ὑπέρμετρα. 


Trotzdem dass ‚Hephästions Angabe über die das Metron 
schliessende τελεία λέξις und ευὐλλαβὴ ἀδιάφορος den Begriff des 
μέτρον auf kein bestimmtes Megethos beschränkt, lässt er in 
seinem Encheiridion doch nur diejenigen μέτρα, welche nach dem 
zuvor Angegebenen als criyor oder κῶλα (κόμματα) zu benennen 
sind, als μέτρα gelten. Grössere μέτρα nennt er ὑπέρμετρα. 
Als Grenze gibt er an das ueredoc TpıaKovräcnnov, das 30-zeitige 
μέτρον; was diese Grenze überschreitet, ist ein ὑπέρμετρον. So 
sagt er p. 42, dass Einige (Alkman) auch ein ἑξάμετρον παιωνι- 
xöv gebildet hätten, „duvaraı δὲ καὶ μέχρι τοῦ ἑξαμέτρου προκό- 
πτεῖν τὸ μέτρον (παιωνικὸν) διὰ τὸ τριακοντάξημον μὴ ὑπερ- 
βάλλειν. Mar. Viet. 112: intra triginta tempora versus habeatur. 
Diese Grenzbestimmung ist dem anapäslischen τετράμετρον, dessen 
Silben von den Metrikern nur ein- oder zweizeilig gemessen 
werden und welches nach dieser Messung 30-zeitig ist, enlnommen. 
Das πεντάμετρον τροχαϊκὸν 

ἔρχεται πολὺς μὲν Αἰτεῖον διατμήξας ἀπ᾽ οἰνηρῆς Χίου 

hat nach dieser zwar gegen das wahre rhythmische Megethos 
verstossenden, aber von den Metrikern allgemein angewandten 
Methode der Silbenmessung 32 χρόνοι und ist daher, wie 
Hephäst. p. 20 will, ein ὑπέρμετρον. Das schol. Heph. p. 199 
sagt vom 30-zeitigen Megethos: ἕως τούτου δὲ προβαίνει ἣ 
ποςότης τῶν ἐν τοῖς ετίχοις χρόνων κατὰ Ἡφαιςτίωνα, es setzt 
aber hinzu, dass ein anderer Metriker als Grenze das 32-zeitige 
Megethos aufgestellt habe, ἐπεὶ καθ᾽ ἕτερον ἕως λβ΄. Dieser zweiten 
(um 2 χρόνοι πρῶτοι differirenden) Grenzbestimmung gedenkt auch 
die Metrik des Aristides p. 50: τὰ de κατὰ dımodiav ἢ cuZuyiav 
καὶ προχωρεῖ ἕως N χρόνων ἢ ὀλίγῳ πλειόνων. Ebenso 
Mar. Vict. p. 111: Ouidam inductis tetrametris . . . ausi sunt 
contra praescriptum triginta temporum duo adicere. Diejenigen, 
welche diese zweite Grenzbestimmung angeben, nehmen Rücksicht 
auf das 32-zeilige τετράμετρον δακτυλικόν (Crncixöpeiov), welches 
von Hephästion übergangen wird: 


RE ESIEP TER ER, το τὺ ὙΠ 


Die über den anapästischen oder dactylischen Tetrameter, 
d. i. die über die grössten dikolischen Metra oder crixoı hinaus- 
gehenden μεγέθη, sind also nach. Hephästion keine „uerpa“, son- 
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dern ὑπέρμετρα. Vgl. auch schol. Heph. p. 157. Andere Metri- 
ker gebrauchen für diese grösseren μεγέθη den Terminus περίοδοι. 
Schol. Heph. p. 147: οὐκ ἐνδέχεται cTixov (μείζονα ἢ) τριακον- 
τάεημον εἶναι, ἀλλ᾽ εἰ εὑρεθείη, περίοδος καλεῖται. Mar. Viet. 
p. 12: περίοδος dieitur omnis hewametri versus modum excedens, 
unde ea quae modum et mensuram habent, μέτρα dieta sunt, d.h. 
dasjenige „nEetrpov“, welches die grösste Zahl von βάςεις enthält, 
ist das dactylische (auch das päonische) ἑξάμετρον; was eine 
grössere Zahl von Baceıc hat, also das ἑπτάμετρον, ὀκτάμετρον 
u. 85. w., ist eine περίοδος. Aber auch das ἑξάμετρον, wenn es 
nach dipodischen Baceıc gemessen wird, ist nach Viet. eine 
περίοδος. So sagt er p. 103 von dem wnapaesticum „apud 


Accium“: 
inclyte, parva | praedite patria, || nomine celebri, | claroque po- 
| elassibus auctor || 





tens || pectore Achivis | 
quae periodus circa sex versalur dipodias. Diese 6 dipodiae 
anapaesticae bilden eine περίοδος TpikwAoc; das „.uerpov‘‘ kann 
nicht grösser als ein dikwAov sein, vgl. p. 111; traditum est 
enim . . . metrum ex duobus colis subsistere nec provehi longius 
oportere. Man schreibt solche Perioden gewöhnlich nicht in der 
Weise, wie wir es bei der vorliegenden anapästischen gethai 
haben, sondern so, dass jedes κῶλον eine Zeile für sich ein- 
nimmt. 

Nach Marius Victor. p. 71 würde die längste Bildung dieser 
Art eine περίοδος πεντάκωλος sein, denn er sagt: maximum 
vero usque ad periodum decametrum porrigetur. Aber diese An- 
gabe ist unrichlig, wenn- sie sich auf die Gompositionen griechi- 
scher Dichter beziehen soll, denn hier kommen noch ungleich 
längere Perioden vor. Marius Victorinus hat dabei die römischen 
Lyriker im Auge, und für diese ist das, was er sagt, völlig in 
der Ordnung. Denn bei diesen kommt keine längere Periode vor 
als das decametrum ionicum des Horat. CGarm. 3, 12: 

MHiserarum est | neque amori || dare ludum | neque dulci || mala 

vino lavere aut ex|animari || metuentis | patruaever;beralinguae. 
Auch die längsten der von Gatull gebildeten glyconeischen Peri- 
oden sind nach antiker Messung δεκάμετροι. 

Die περίοδος τρίκωλος, TETPAKWÄOC, πεντάκωλος U. 8. W. 
ist niemals crixoc oder Vers genannt worden. Nur missbräuch- 
lich hat einmal ein Dichter selber in der Licenz des poetischen 
Ausdrucks eine solche Bildung crixoc genannt. Mar. Vict. p. 111 
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berichtet nämlich:  Boiseum Cyzicenum supergressum hexametri 
/egem (also ein ὑπέρμετρον oder eine περίοδος bildend) zambieum 
metrum in oclamelrum extendisse sub huiusmodi epigrammate: 


Boickoc ὅδ᾽ ἀπὸ Κυζικοῦ | παντὸς γραφεὺς ποιήματος | τὸν 
ὀκτάπουν εὑριὺν ςτίχον | Poißw τίθηςει δῶρον ||. 

Schon der Ausdruck ὀκτάπουν für ὀκτάμετρον zeigt, dass sich 
Boiskos hier nicht in der strengen metrischen Terminologie be- 
wegt. Uebrigens überhebt er- sich in seinem Selbstlobe, wenn 
er sich den Ertinder dieser metrischen Bildung nennt; denn bei 
den alten Komikern kommen genug dergleichen ἰαμβικὰ ὀκτά- 
METPA vor, 


Es wird sich nun aber alsbald zeigen, dass περίοδος nicht 
der specifische Name für diese aus mehr als 2 κῶλα bestehenden 
Bildungen ist, denn auch μέτρα δίκωλα und μονόκωλα werden 
περίοδοι genannt. Wollen wir einen gemeinsamen Namen dafür, 
so müssen wir das hephästioneische ὑπέρμετρον festhalten. Ein 
metrisches Megethos, welches über das anapästische, iambische, 
trochäische, daetylische rerpauerpov hinausgeht, ist ein ὑπέρ- 
μετρον ἀναπαιετικόν, ἰαμβικόν, τροχαϊκόν, δακτυλικόν U. S. W. 
Ein anderer vielleicht älterer Name dafür ist μακρόν. Mit diesem 
Ausdrucke wird nämlich das auf die ἀναπαιςτικὰ τετράμετρα 
der komischen Parabase folgende ἀναπαιςτικὸν ὑπέρμετρον be- 
zeichnet, aber schwerlich ist anzunehmen, dass er blos auf 
-das anapästische Hypermetron der Parabase beschränkt war. Auf 
das ὑπέρμετρον bezieht sich auch der Ausdruck συνάφεια. Te- 
rent. Maur. 1512: zmetron autem (ionicum) non versibus numero 
aut pedum coarltant, sed continuo carmine quia pedes gemelli*) 
urgent brevibus tot numero iugando longas, ideirco vocari volu- 
erunt cuvageıav. Er denkt hier zunächst an die Toniei in Io- 
rat. Carm, 3, 12**), aber auch bei den Griechen zerfällt die 
ionische Strophe nur selten in crixoı, gewöhnlich bildet sie eine 
einzige lange περίοδος. Dann setzt er hinzu: Anapaestica fiunt 
itidem per cuvageıav. Dies sind die περίοδοι ἀναπαιςτικαὶ Tpi- 
κωλοι, πεντάκωλοι u. 5. ΜΝ. Auch in einer späteren Stelle 


*) Er vertritt die Ansicht, dass der ionieus eine dipodia aus dem 
dibrachys und spondeus sei. 

**) Schol. Cruq. ad Horat. Carm. 3, 12, 1: Synapheia vocatur, quia 
non pedum, sed sensus fine concluditur. 


a en I 
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v. 2070 ff. spricht Terentianus von der synaphia der ionica a 
minore*). 

Der Ausdruck ὑπέρμετρον eignet sich von allen am besten 
zur Bezeichnung der längeren metrischen Bildungen. Das di- 
μετρον ἰαμβικόν ist eine als selbstständiges μέτρον fungirende 
iambische Tetrapodie, nach der strengen Terminologie der Alten kein 
crixoc, sondern ein κῶλον oder κόμμα, — das τρίμετρον ἰαμβι- 
κόν ist ein cTixoc μονόκωλος, eine als μέτρον fungirende 
hexapoldische Reihe, — das τετράμετρον ἰαμβικόν ist. ein 
iambischer ctixoc dikwAoc, aus 2 tetrapodischen Reihen bestehend 
(wir dürfen nicht sagen aus 2 diuerpa, denn diuerpov heisst 
die iambische Tetrapodie nur dann, wenn sie ein selbstständiges 
μέτρον ist), — das ὑπέρμετρον ἰαμβικόν ist jede das τετρά- 
μετρον ἰαμβικόν überschreitende iambische-Periode. Durch ὑπέρ- 
uerpov wird allerdings nicht die Anzahl der darin enthaltenen 
κῶλα und Bäceıc bezeichnet, aber das ist auch für die Praxis in 
den meisten Fällen gleichgültig, denn die meisten hypermetrischen 
Bildungen, wie sie von den Komikern und Tragikern angewandt 
werden, haben eben die Eigenthümlichkeit, dass sie in Beziehung 
auf das Megethos ἀπεριόριςτοι sind. Hephästion p. 71 bezeich- 
net die bei den Tragikern so häufigen Partieen aus längeren ana- 
pästischen Perioden (aus ἀναπαιςτικὰ ὑπέρμετρα) mit dem Aus- 
drucke: cucrnuata ἐξ ὁμοίων κατὰ περιοριςμοὺς Avicouc, eben 
weil die μεγέθη der auf einander folgenden ὑπέρμετρα ungleich 
sind: man lässt anapäslische Perioden von 7, 5, 3, 4 κῶλα und 
dazwischen auch bisweilen ein ἀναπαιςτικὸν τετράμετρον auf 
einander folgen. Das bei den Komikern auf die anapästischen, 
iambischen, trochäischen Tetrameter als Abschluss der ganzen 
Partie folgende, im gleichen Rhythmus gehaltene ὑπέρμετρον (es 
ist immer nur ein einziges, meist sehr lang ausgedehntes ὑπέρ- 
nerpov) nennt Hephästion ein οεύετημα ἐξ ὁμοίων ἀπεριόριετον“, 
weil es der Komiker ad libitum in die Länge ausdehnt. 

Die eben genannten Benennungen bei Hephästion scheinen 
der Grund zu sein, dass G. Hermann für die längeren Perioden 
oder die ὑπέρμετρα den Namen System angewandt hat. Die übri- 
gen sind ihm hierin nachgefolgt. Aber diese Bedeutung des 
Wortes System ist keineswegs die antike. Bei den Alten hat 


*) Den Ausdruck cracıua, welchen Mar. Victor. p. 103 zweimal als 
synonym mit περίοδος unepuerpoc gebraucht („periodi sive stasima“), soll 
wohl das „continuirlich Verweilende“ („ohne Unterbrechung sich lang 
Hinziehende“) bezeichnen. 
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εὐετημα eine völlig allgemeine Bedeutüng. Jede Strophe heisst 
System, sie mag aus gleichen oder ungleichen μέτρα gebildet sein, 
sie mag antistrophisch wiederholt werden oder nicht, — es wird 
mit diesem Namen eine jede Partie benannt, die nicht κατὰ ετί- 
xov componirt ist, ἃ. ἢ. in der nicht derselbe crixoc wie im 
Epos ohne ein weiteres Prineip der Gliederung wiederholt ist. 
Natürlich müssen die Metriker auch die in ὑπέρμετρα gehaltenen 
Partieen der Tragödie und Komödie, die ἐξ ὁμοίων ἀπεριόριετα 
und die ἐξ ὁμοίων κατὰ περιοριεμοὺς Avicouc, als ευςτήματα 
bezeichnen, weil sie nicht κατὰ cTixov componirt sind. Die an- 
tike Bedeutung von System der Hermannschen gegenüber sucht 
Lachmann wieder einzuführen, wenn er seine Schrift über die 
tragischen Cantica: „de choricis systematis tragicorum“ betitelt. 
Es kann gar keine Frage sein, dass, wenn wir in unserer ınetri- 
schen Kunstsprache nicht ganz willkürlich verfahren und nicht 
die guten‘ Termivi technici der Alten verschmähen wollen, an 
deren Stelle wir unmöglich bessere setzen können, auch zu der an- 
tiken Bedeutung von System und Hypermetron zurückkehren müssen. 

Der Ursprung der Wörter crixoc und ὑπέρμετρον ist allge- 
mein verständlich. Man nannte crixoc, was in eine Zeile ge- 
schrieben werden konnte, ὑπέρμετρον, was darüber hinaus ging. 
Dies deutet darauf-hin, dass die alten Dichter erst da eine „ano- 
Becıc“ machten, wo ein μέτρον oder eine Periode zu Ende war. 
Sie werden daher auch die längeren Perioden 'der Cantica und 
die langen anapästischen, iambischen, trochäischen ὑπέρμετρα, 
welche Iephästion ευὐςτήματα ἐξ ὁμοίων Arepıöpıcra nennt, nicht 
so geschrieben haben, wie es in den uns überkommenen Hand- 
schriften der Fall ist, dass nämlich jedes κῶλον. eine Reihe für 
sich bildet: man schrieb so viel κῶλα der Periode in eine Zeile, 
als der Raum gestatlete, und was darüber hinausging, kam in die 
folgende — es war das eben ein Önepuerpov. Hiermit ist nun 
noch nicht gesagt, weshalb man zwar πάτερ Λυκάμβα, ποῖον 
ἐκφράςω τόδε einen crixoc, aber das folgende kürzere μέτρον 
der Strophe: τίς ςὰς παρήειρε φρένας nicht mit demselben Aus- 
druck crixoc bezeichneie, sondern κῶλον nannte. Dies muss 
ebenfalls in der Art, die μέτρα in Zeilen zu schreiben, seinen 
Grund haben. Es bleibt da schwerlich eine andere Annahme 
übrig, als dass ınan das kürzere μέτρον weiter nach rechts ein- 
gerückt hat (es nimmt nicht den ganzen crixoc, d. I. die ganze 
Zeile ein, vorn ist eine Lücke geblieben). Damit hängt auch 
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wohl zusammen, dass man gerade diese kleinen μέτρα als ἐπῳ- 
δοί se. crixor bezeichnete. Waren aber die sämmtlichen auf ein- 
anderfolgenden μέτρα (derartige kleine κῶλα {von demselben 
Schema), so nannte man sie sämmtlich crixoı, — es war dann 
kein Grund, «as eine κῶλον dem anderen durch Einrücken nach 
rechts zu subordiniren. 


TTepiodoc in der allgemeinen Bedeutung. 
Wir 
Wortes Vers oder ctixoc gegen die antiken Metriker verstösst. Doch 
herrscht ja gegenwärtig in dem Gebrauche des Wortes a einmal 
Vebereinstimmung. G. Hermann nennt folgende ueyeon „2 versus‘: 
τὸν φρονεῖν βροτοὺς ὁδύ- 
cavra, τὸν πάθει μάθος. 
Diese Reihen sind nicht einmal 2 selbstständige μέτρα. denn die 
erste geht nicht auf eine τελεία λέξις aus, sondern es sind zwei 
ein einziges μέτρον bildende tetrapodische κῶλα, nicht ganze, 
sondern halbe crixoı. Erst die Verbindung derselben 
τὸν φρονεῖν βροτοὺς Ödwcavra, τὸν πάθει μάθος 
ist nach der Theorie der Alten ein μέτρον und zwar ein solches 
μέτρον, welches den speciellen Namen crixoc führt. Die folgende 
Reihe jener äschyleischen Strophe 
θέντα κυρίως ἔχειν 
ist ein selbstständiges μέτρον, aber sie ist kein cTixec zu nen- 
nen, sondern ist nur ein κόμμα (oder „abusive“ κῶλον). Bei 
G. Hermann sind die angeblichen „Verse“ der cantica nichts an- 
deres als κῶλα im Sinne der Alten (wie nach Dionys. de comp. 
verb. 20. 21 Pindar und Simonides in κῶλα eingetheilt waren). 
Es ist ein grosses Verdienst von Böckh, Jass er den an- 
tiken Begriff des „Metrons“ aus der Tradition der alten Metriker 
hervorgezogen hat. Böckh theilt nach „uerpa“ ab. Jedoch sind 
manche dieser ‚„‚uerpa oder Verse“, wie Böckh sagt, nach hephä- 
stioneischer Terminologie ὑπέρμετρα, z. B. 
κεῖνος ἀνήρ. ἐπικύρεαις, ἀφθόνων ἀςτῶν Ev ἱμερταῖς ἀοιδαῖς. 
εἶπεν ἐν Θήβαιει τοιοῦτόν τι ἔπος" TTodew crparıäc ὀφθαλ- 
μὸν ἐμᾶς. 
Nach der Terminologie der Alten dürfen wir diese ὑπέρμετρα 
nicht μέτρα, aber auch nicht crixor oder Verse nennen, denn 
er cTixoc ist ein μέτρον ,,οὔτε ἔλαττον τριῶν ευζυγιῶν οὔτε μεῖζον 
Teccapwv“,. Aus diesem Grunde dürfen wir auch μέτρα wie folgende: 


sehen hieraus, dass der jetzt übliche Gehrauch des 
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εἰ δ᾽ ἄεθλα γαρύεν 

ἔλδεαι. φίλον ἦτορ 

_ nicht ετίχοι oder versus nennen; es sind μέτρα, aber keine- cri- 
xoı, sondern κόμματα oder (‚„abusive‘) κῶλα, Wollen wir einen 
gemeinsamen Namen für alle diese verschiedenen μεγέθη, so 
kann das nur der von den Späteren auf das „ürepuerpov‘‘ be- 
schränkte Ausdruck περίοδος sein. Nach den ausdrücklichen 
Zeugnissen der alten Pindarscholien (nicht der neueren metrischen 
Scholien zu Pindar) wird nämlich auch für μέτρον der Terminus 
περίοδος gebraucht. Zu Ol. 11 (10), 21 

πελώριον Öpuacaı κλέος ἀνὴρ͵ θεοῦ εὺὑν παλάμᾳ 


lesen wir das schol.: τὰ δύο (se. κῶλα) μία ἐςτὶ περίοδος ιζ΄ 
ευλλαβῶν. Ferner zu Ol. 9, 89 
οἷον δ᾽ ἐν Μαραθῶνι ευλαθεῖς ἀγενείων 


-.- -- UI hun YUV. 


das schol.: τὰ δύο μία-ἐςτὶ περίοδος. Dieselbe Bemerkung wird 
in derselben Ode zu v. 84 wiederholt. Dies sind äusserst wich- 
tige Reste älterer metrischer Doctrin, und mit Recht macht Böckh 
in der Vorrede zu den scholl.. p. XXXIH geltend, dass man die- 
sem Berichte zufolge in der früheren Zeit die μεγέθη nicht wie 
späterhin blos nach κῶλα, sondern auch nach den” grösseren 
Abschnitten, deren Theile die κῶλα waren, eintheilte. Vgl. Ver- 
rius Flaceus bei Festus s. h. v. Perihodos dieitur et in carmine 
Iyrico pars quaedam et in solula oratione verbis circumscripta 
sententia. Nach der metrischen Terminologie der älteren ale- 
sandrinischen Grammatiker bezeichnet also περίοδος auch das- 
jenige, was die Späteren μέτρον nennen, und ist noch nicht auf 
das ὑπέρμετρον beschränkt. 

Gerade die ältesten Termini techniei der Metriker, wie πούς, 
γένος, κῶλον u. 8. w., finden wir auch in der Kunstsprache der 
Rlıythmiker wieder. Auch das Wort περίοδος sollte dort zu erwar- 
ten sein. Können wir dasselbe auch nicht aus den erhaltenen Frag- 
menten des Aristoxenus nachweisen, so ist es dennoch älter ‚als 
Aristoxenus. Denn von dem um eine Generation älteren Thra- 
symachus aus Ghalcedon wird Suid. s. ἢ. v. überliefert: πρῶ- 
τος περίοδον καὶ κῶλον κατέδειξε καὶ τὸν νῦν ῥητορικῆς τρό- 
πον eicnyncato. Tbrasymachus also hat die Termini περίοδος, 
κῶλον, κόμμα u. 5. Κ΄. in die Kunstsprache der rhetorischen 
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Theorie eingeführt, — aber gewiss nicht etwa erfunden, sondern 
aus der Terminologie der musischen Kunst auf die Rhetorik 
übertragen). Bei den Rhetoren besteht eine Eintbeilung der 
περίοδοι in περίοδοι ἀςύνθετοι oder ἁπλαῖ und περίοδοι εὐν- 
θετοι. Die περίοδος ἀεύνθετος ist eine μονόκωλος, die περίοδος 
ςύνθετος eine aus mehreren κῶλα bestehende δίκωλος, τρίκωλος, 
τετράκωλος. Dass auch diese Nomenelatur aus der alten rhyth- 
misch-metrischen Kunstsprache in die Rhetorik übergegangen ist 
und sich ursprünglich auf die rhythmischen und metrischen πε- 
piodoı bezog, dies geht auch aus der in der Metrik des Ari- 
stides noch erhaltenen Eintheilung in μέτρα ἁπλᾶ (d. i. μονό- 
xwAa) und εύνθετα (d. i. dikwAo), hervor. Wir können hiernach 
sagen: 

das entweder als κῶλον oder als crixoc geltende μέτρον 
μονόκωλον (ἁπλοῦν Aristid.) hiess früher auch περίοδος ἀεύν- 
θετος μονόκωλος; 

das stets als ςτίχος geltende μέτρον δίκωλον (εύνθετον 
Aristid.) hiess περίοδος εύὔνθετος δίκωλος und wird auch noch 
in den alten Pindar-Scholien so genannt; 

das ὑπέρμετρον hiess nach der Zahl der in ihm enthal- 
tenen Kola περίοδος cUVBETOC τρίκωλος, TETPAKWÄOC U. 5. W. 
und führt auch noch bei späteren Metriken (schol. Hephaest., 
Mar. Victör.) den Namen περίοδος. — Die gesammte Termino- 
logie lässt sich in folgende Tabelle vereinen: 

















TTepiodoc 

Emma m 

Μέτρον Ὑπέρμετρον 

μονόκωλον δίκωλον τρίκωλ. τετράκωλ. κτλ. 
kleiner als 13-zeitig und | | 

18-zeitig grösser : 
ΐ Ἰ 
| i 
κῶλον, κόμμα Ei crigoc ἡ 

TTepiodoc ἀξύνθετος TTepiodoc εύὐνθετος 


Schliesslich sind hier noch 2 andere Bedeutungen des Wortes 
περίοδος bei den Metrikern anzuführen: 


*) Dies muss auch von dem Ausdruck ἀπόθεεςις gelten, womit so- 
wohl der Abschluss der rhetorischen, wie der metrischen Periode (des 
μέτρον oder ὑπέρμετρον) bezeichnet wird. 
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1) περίοδος als irgend eine in sich abgeschlossene Gruppe 
stichisch gebrauchter Verse, z. B. iambischer Trimeter (sehr 
häufig in den metrischen scholl. zu Euripides), oder als eine sy- 
stematische Gruppe, z. B. das ἐπίρρημα oder die δή in der 
Parabase (lHephaest. p. 117): 

2) als ein die Dipodie überschreitendes μέγεθος. Mar. Vict. 
11 Periodus ... compositio pedum trium vel quatuor vel com- 
plurium similium atque absimilium ad id rediens unde exordium 
sumpsit. ‚Also nur die Monopodie und die Dipodie oder Syzygie im 
Sinne der Metriker wird hier unter den Begriff der Periode nicht 
eingeschlossen. Dabei ist aber wohl zu bedenken, dass der ein- 
zelne Ionicus und der einzelne Päon als Syzygie oder Dipodie 
gilt, zwei lonici und zwei Päone gehören nach der Terminologie 
der Metriker schon unter die Kategorie der qualuor pedes, kün- 
nen also unter den Begriff der Periode fallen. Dasselbe lesen 
wir nun in der aus der Quelle B stammenden Partie der aristi- 
deischen Rhythmik: cuZuyia μὲν οὖν Ecrı δύο ποδῶν ἁπλῶν καὶ 
ἀνομοίων εύνθεεις (- - --- 0-00, ur), περίοδος δὲ 
πλειόνων. Nach dem Wortlaut dieser Stelle müssen wir zu trAeı- 
ὄνων ergänzen: ἁπλῶν καὶ ἀνομοίων, so dass die περίοδος 
nicht der Ausdruck für ein aus gleichen πόδες bestehendes κῶ- 
λον oder κόμμα wäre, 2. B. nicht für --»-- u. -,-v-v-u-, 
und hiermit übereinstimmend gebraucht Aristides denselben auch 
im weiteren Fortgange seiner Darstellung nur nicht für κῶλα 
καθαρά oder μονοειδῆ, sondern nur für κῶλα μικτά, z. B. 


v.v..uv =— ME UV an 


Aber diese Beschränkung auf ἀνόμοιοι πόδες passt nicht zu der 
Definition des Victorinus, der ausdrücklich sagt: complurium si- 
milium atque absimilium compositio, wonach man für das grie- 
chische Original, auf welches die Darstellung des Vietorinus in 
letzter Instanz zurückgeht, den Ausdruck πλειόνων ὁμοίων ἢ 
ἀνομοίων voraussetzen muss. Mit Aristides stimmt Hephästion. 
Im Abschnitte περὶ ποιήματος stellt er die Ausdrücke πούς, cu- 
Zuyia, περίοδος zusammen und zwar als die Maasseinheit eines 
als cöcmua ἐξ ὁμοίων fungirenden ὑπέρμετρον p. 123 (=p. 115). 
Nach dem schol. dazu wird z. B. ein aus προςοδιακά bestehen- 
des Hypermetron (wie das S. angeführte 

τὸν Ἑλλάδος ἀγαθέας | crparayöv ἀπ᾿ εὐρυχόρου u, 5. w.) 
nach περίοδοι gemessen, ein jedes προςζοδιακόν ist hier eine 
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περίοδος. Auch nach der obigen Stelle des Aristides kam dem 
προςοδιακόν die Bezeichnung περίοδος zu. 


$ 61. 
Gliederung der περίοδος nach Bäceıc. 


Mit der rhythmischen Tradition stimmt überein, was von den 
Metrikern über die bald monopodische, bald dipodische Messung 
der Metra gelehrt wird. Die allgemeinste Regel darüber ist fol- 
gende: nach Monopodieen oder Einzeltacten werden die daectyli- 
schen, päonischen und die beiden ionischen Metra gemessen, 
nach Dipodieen oder Doppeltacten die anapästischen, trochäischen 
und iambischen. So wenigstens müssen wir die Regel ausdrücken. 
Die Metriker freilich, welche, wie früher gezeigt, den lonicus und 
Päon als einen aus zwei ἁπλοῖ bestehenden ποὺς εὐνθετος, als 
eine διποδία oder cuZuyia aulfassen, sprechen sie unter dieser 
Voraussetzung folgendermassen aus: per monopodiam sola da- 
etylica, per dipodiam vero caetera scandi moris est. Mar. Vict. TO. 

Aber in dieser Allgemeinheit ausgesprochen ist die Regel 
nicht richtig. Die Metriker selber lassen es an berichtigenden 
Ergänzungen nicht fehlen. Von den dactylischen Metren sagen 
sie, dass die den Umfang des Hexameters überschreitenden nicht 
nach Monopodieen, sondern nach Dipodieen gemessen würden, 
schol Heph. p. 174 ἐὰν ὑπερβῇ τὸ δακτυλικὸν τὸ ἑξάμετρον, 
κἀκεῖνο βαίνεται κατὰ διποδίαν. Arislid. Metr. p. 53 Meih. 
Baivovcı δέ τινες αὐτὸ καὶ κατὰ εὐυζυγίαν ποιοῦντες τετράμετρα 
καταληκτικά. Ferner kommt es auch vor, dass anapästische 
Metra umgekehrt nicht nach Dipodieen, sondern nach Monopodieen 
gemessen werden; Mar. Viet. 101: pereutitur vero anapaestieus 
praecipue per dipodiam, interdum et per singulos pedes. Von 
demselben μέτρον ἀναπαιςτικόν sagt Aristid. metr. p. 38: ὅτε 
μέν Ecrıv ἁπλοῦν (d. h. bis zum 24-zeitigen μέγεθος) καθ᾽ ἕνα 
πόδα τίνεται᾽ ὅτε δὲ εύὐνθετον (d. h. das 24-zeitige μέγεθος 
überschreitend) . . . κατὰ ευζυτίαν ἢ διποδίαν ὃ). Hiernach wer- 


*), Nach ‘dem von Aristides in der Metrik festgehaltenen Unter- 
schiede ist κατὰ cuZuriav die sechs- oder fünfsilbige anapästische Di- 
podie 

wu u oder u u ψ' oder a a are, 
κατὰ διποδίαν die viersilbige (contrahirte) anapästische Dipodie 


--.,.- 
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den also Daetylen und Anapästen bald monopodisch, bald dipo- 
disch, die Trochäien und Jamben dipodisch, die Päonen und 
lonici monopodisch gemessen. 


Βαίνεςεθαι scandi. Der bei den griechischen Metrikern 
(schol. Heph., Aristid., Byzantinern) für die monopodische oder 
dipodische Messung vorkommende Ausdruck ist: Baiveran τὸ μέ- 
τρον oder βαίνομεν τὸ μέτρον κατὰ μονοποδίαν, κατὰ διπο- 
diav; sehr selten wird μετρεῖται gesagt. Dieses Wort Baivecdan 
lat seinem Ursprunge nach eine lediglich rhythmische Bedeutung, 
wenn es gleich in den uns erhaltenen rhythmischen Fragmenten 
des Aristoxenus nicht nachzuweisen ist. Dies weiss auch das 
metrische Scholion zu schol. Aesch. Sept. 128: κυρίως δὲ εἶπον 
βαίνῃ, ῥυθμοὶ γάρ elcı, Baivovran δὲ οἱ ῥυθμοί, διαιρεῖται δὲ 
τὰ μέτρα, οὐχὶ βαίνεται. Es kann keine Frage sein, dass mit 
Baiveran τὸ μέτρον ursprünglich das Tacttreten, das Tactiren oder 
die cnuacia durch den Fuss bezeichnet ist. — Die lateinischen 
Metriker übersetzen βαίνεται κτλ. durch scanditur per monopo- 
diam, per dipodiam; statt dipodia sagen sie in dieser Verbindung 
auch coniugatio, combinatio, oder bedienen sich auch für ‚‚per 
monopodiam, per dipodiam‘‘ des Ausdrucks singulis pedibus oder 
schlechthin pedibus, und binis, coniugatis pedibus. 


Percuti, feriri. Die lateinischen Metriker haben aber 
neben scandi (Baivechar) auch noch den Terminus technicus per- 
cuti oder feriri, in welchem die Beziehung auf das Tactschlagen 
noch deütlicher ausgedrückt ist. Das griechische Original dafür 
ist vermuthlich das Wort κατακρούειν, schol. Aeschin. c. Tim. 
p. 126: οἱ αὐληταὶ... ὅταν αὐλῶςι, κατακρούουειν ἅμα τῷ 
ποδὶ... τὸν ῥυθμὸν τὸν αὐτὸν ευναποδιδόντες. ---- Sowohl zu 
scandi wie zu perculi, feriri wird die Anzahl der zu tactirenden 
Monopodieen oder Dipodieen mit einem Zahlworte hinzugesetzt. Vom 
dactylischen Hexameter heisst es: scanditur sexies Diom. 461; vom 
iambischen Tetrameter: per combinationem quater feritur Diom. 
480, feritur dipodiüs quatuor Viet. 170; vom iambischen Tri- 
meter: feritur combinatis pedibus ter Diom. 479; iugatis per 
dipodiam binis pedibus ter feritur Viet. 167. 


Bäcıc. Von Baivecdan ist der Terminus technicus Bacıc 
abgeleitet. Es wird derselbe gebraucht 1) als nomen abstractum 
== „Tactiren, Tacttreten“, Poll. 2, 199 βάεις παρὰ τοῖς youcı- 
κοῖς λέγεται τὸ τιθέναι τὸν πόδα ἐν ῥυθμῷ. Oder ist dies die 

Griechische Metrik 1. 2, Αὐἢ, 43 
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Bacıc=Becıc im Sinne des Aristoxenus? Βαίνεςθαι in der Be- 
deutung von: Eintheilung des Metrons in Taete Aristid. metr. 
p. 57: ueca δὲ καλεῖται “μέτρα ὅτι δύο ποδῶν ἀντιθέτων εἷς 
μεταξὺ πίπτων, οἰκειότητα πρὸς ἀμφοτέρους ἔχον, δυςδιάκριτον 
ποιεῖ τὴν Bacıv. 2) als nomen coneretum—yovonodia ἢ διπο- 
dia καθ᾽ ἣν Baivera τὸ μέτρον oder ὃ ῥυθμός, also die rhyth- 
mische Zeitgrösse, nach welcher das Metrum tactirt oder gemessen 
wird. Es ist vielleicht nur Zufall, dass Hephästions Eucheiridion 
das Wort ßacıc nicht bei Gelegenheit der μέτρα καθαρά, son- 
dern nur der μέτρα μικτὰ gebraucht, welche von den Metrikern 
nach viersilbigen πόδες (-- - -, = - © -, vo u -4 νυ, 
gemessen werden. Für diese πόδες der μέτρα μικτά bedient 
sich Hephästion abwechselnd und gleichbedeutend der Termini 
dırodia, cuZuyia und Bacıc mit dem Zusatze ἰωνική, ἰαμβική, 
τροχαϊκή u. s. w., oder auch wohl der substantivirten Adjeetiv- 
form ἣ ἰαμβική (“= -), N τροχαϊκή (-=—-») u. εν w. mit Weg- 
lassung von ßäcıc oder διποδία. Spätere Metriker beschränken 
das Wort βάεις auf die Dipodie. Mar. Viet. 61. Bakchius 21. 
Doch ist das weder der allgemeine Sprachgebrauch der Metriker, 
noch kann es der ursprüngliche sein, denn bei den Aelteren 
wird βάςις nicht blos von der. Dipodie, sondern auch von der 
Monopodie gebraucht. So bezeichnet Heliodor (schol. Heph. ἡ 197) 
die Monopodieen des Metrons 


οὐδὲ τῶν κνωδάλων οὐδὲ TWV . . . . 


als Baceıc παιωνικαΐ,. und im schol. Heph. 161 werden. die Mo- 
nopodieen des dactylischen Hexameters die ßäceıc desselben ge- 
nannt: τὰ τΤὰρ εὔρυθμα τῶν ἐπιὼν οὐ ευναπαρτιζομένας ἔχει τὰς 
Baceıc τοῖς μέρεει τοῦ λόγου ὡς τὸ ,,Ὕβριος εἵνεκα Tfcde*.. 
λέγεται δὲ τὸ ἡρωικὸν ἑξάμετρον ἀπὸ τοῦ ἀριθμοῦ τῶν βάςεων. 
Der metrische Terminus ßacıc als die generelle Bezeichnung der 
μονοποδία und διποδία, nach welchen die μέτρα gemessen wer- 
den, ist nothwendig wieder hervorzuziehen. Wir können hier 
gleich, an die zuletzt angeführte Stelle uns anhaltend, den Satz 
aussprechen: 
Das μέτρον wird je nach der Zahl derin ihm ent- 
haltenen monopodischen oder dipodischen Basen 
als δίμετρον, τρίμετρον, τετράμετρον, ἐξάμε- 
τρον bezeichnet. 


Percussio. Wie von βαίνεεθαι das Wort Bacıc, so ist von 
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dem mit βαίνεςθαι gleichbedeutenden percuti das Wort percussio 
gebildet. Es bezeichnet 1) als nomen abstractum das „Tactiren, 
Tactschlagen“ Cic. de orat. 3 $ 184. 2) als nomen concretum 
die einzelne Monopodie oder Dipodie, nach welcher tactirt wird, 
oder den einzelnen Tactschlag, der auf eine solche Monopodie 
oder Dipodie kommt. Wie die Griechen sagen: λέγεται ἐξάμε- 
Tpov ἀπὸ τοῦ ἀριθμοῦ τῶν βάςεων, so heisst es bei Mar. Viet. 170: 
feritur dipodüs trimeter tribus, quem a numero pedum ut di«i- 
mus nostri senarium, a numero vero percussionum Irimelrum Graeci 
dixerunt. Viet. 107: tribus percussionibus per dipodias caeditur. 
Quintil. Inst. 9, 4, 5l: maior tamen üllic licentia est ubi tempora 
(kann sowohl χρόνοι πρῶτοι wie χρόνοι, d. i. rhythmische Zeit- 
abschnitte sein) eiam animo metiuntur, et pedum et digitorum 
ielu intervalla signant quibusdam notis alque aestimant quot bre- 
ves {μα spatium habeat; inde terpäcnuor, πεντάςημοι, dein- 
ceps longiores fiunt percussiones. Unter den longiores percussiones 
sind die E£acnuor und ὀκτάςημοι percussiones verstanden: 
percussio τετράςζημος — « « Oder οὐ... dactyl. od. anap. Monopodie 
percussio πεντάςημος — « «- päonische Monopodie 
pereussio ἑξάτημος || dder __o_troch. od. ἴων. Dipadie 
percussio ὀκτάςημος - - - - “ „od.uu - dactyl. od. anap. Dip. 
Je nach der durch das Megethos und die Tactart bedingten Ver- 
schiedenheit der Metren kommt entweder auf die Monopodie oder 
auf die Dipodie ein Tritt mit dem Fuss oder ein Schlag mit der 
Hand, eine Bacıc (= τὸ τιθέναι τὸν πόδα), eine perscussio, ein 
ictus pedis oder digiti. Durch diese Tactzeichen (note) ergeben 
sich spatia oder intervalla: es wird durch sie angegeben, wie 
viel „Dreves“ (χρόνοι πρῶτοι) ein solches intervallum hat, ob es 
Tpicnnov, τετράεημον u. 8. w. ist. 


Wie verhalten sich nun diese monopodischen und dipodi- 
schen ßaceıc oder percussiones der Metra zu den cnueia, in 
welche nach aristoxenischer Lehre die Reihen zerfallen? Sie 
sind identisch damit. Es wird sich dies sofort ergeben, wenn 
wir auf das βαίνεςθαι oder percuti der einzelnen Metra eingehen. 

Tetrametron. Melra aus 8 drei- oder vierzeitigen Einzel- 
tacten (Trochäen, Tamben, Dactylen, Anapästen) zerfallen in 4 
dipodische βάέεις oder percussiones und erhalten 4 pedum vel 
digitorum ictus; Metra aus 4 fünf- oder sechszeitigen Einzeltacten 
(Päonen, Toniei) zerfallen in 4 monopodische βάςεις oder per- 
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cussiones und erhalten ebenfalls 4 Ictus. Nach der Zahl dieser 
4 Baceıc oder, was dasselbe ist, der 4 Ietus, werden alle diese 
Metra τετράμετρα genannt — auch das aus 8 Dactylen beste- 
hende Metrum (nach Aristid. metr. p. 33, Victor. p. 103, schol. 
Heph. p. 147, 24). 

Nach Aristoxenus kann keines dieser Metra eine einheitliche 
Reihe oder einen einzigen ποὺς cüvBeroc bilden; denn.ein jedes 
überschreitet in seinem Megethos den für die grössten πόδες 
εὔνθετοι oder Reihen festgesetzten Umfang. Es muss also jedes 
τετράμετρον aus mindestens 2 Reihen oder πόδες εύνθετοι be- 
stehen. Das τετράμετρον iaußıköv besteht zufolge der Ueberschrift 
des Liedes auf die Muse aus 2 πόδες εύνθετοι (ῥυθμοὶ) δωδεκά- 
enuoı. Es ist am natürlichsten, auch die übrigen Tetrameter in 
je 2 Reihen zu zerlegen. Jede dieser Reihen ist im trochäi- 
schen, iambischen,. dactylischen, anapästischen Tetrametron eine 
Tetrapodie, im ionischen und päonischen Tetrametron eine Di- 
podie, überall also ein aus 2 cnueia bestehender ποὺς εύνθετος 
δακτυλικός. 


τετράμετρον 
a ig om 
βάεις | Bacıc βάεις βάεις 
percussio |  percussio percussio percussio 
κλῦθί μευ γέ- | ροντος εὐέ- θειρα χρυςό- πεπλε κοῦρα 
ce, λίεςομαι 


δέξαι με κω- ἝΝ μάζοντα, δέ- ἔαι, λίεςομαί 
en “ἀπ τις τ 


πολλάκι δ᾽ ἐν κορυ- φαῖς ὀρέων ὅκα ‚Beoicıv ἅδῃ πολύ- φοινος ᾿ἑορτά 
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τίνες αὖ πόντον | κατέχους᾽ αὖραι | νέφος οὐράνιον | τόδ᾽ ὁρῶμαι 
De Ze ZZ Zr 1 I WI I I um DI N Ϊ A ZW ee 
FEB FAZ TIEFE TTFIREER re πῇ Fr = SE 
ὦ πόλι Qi- λη Κέκροπος, αὐτοφυὲς | ᾿Αττικῆ 
— www — yuwuv — YVUuv | u ἂν ὡς 
πόδα, τόνυ, κοτύ- ] Anv, ἀςετραγά- λους, ἰςχία, | μηρούς 
ἑκατὸν μὲν Διὸς υἱν | τάδε Μῶκαι κροκόπεπλοι 
cnueiov | cnueiov cnueiov. ςημεῖον 
ποὺς εύνθετος δακτυλ. ποὺς εύνθετος δακτυλ. 


Man mag also ein Tetrametron in einem Tacte nehmen in wel- 
chem man will, stets werden die 4 Baceıc oder 4 percussiones, 
welche es nach den Metrikern hat, mit den 4 cnueia, die ein sol- 
ches Megethos nach Aristoxenus haben muss, genau übereinkommen. 


--- παι fen . 
ἀν, - --- _ ἜΝ «ἧς τ. » 
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Dimetron. Ist die Hälfte des Tetrametrons. Je nach der Ver- 
schiedenheit der Tactart werden ihm 2 dipodische oder 2 monopodi- 
sche Bäceıc oder pereussiones zukommen, ebenso auch stets 2 ari- 
stoxenische cnueia. Einer weiteren Ausführung bedarf es hier nicht. 


Hexametron. Die Alten reden von 2 monopodisch ge- 
messenen ἐξάμετρα μονοειδῆ, dem dactylischen und päonischen. 
Sechs ist die Zahl der βάςεις oder percussiones im dactylischen 
Hexametron, schol. Heph. p. 161, Vict. 86 (sex enim pedum per- 
cussio versum quidem hexametrum faciel), Pseudo-Atil. 340 (sex 
pedibus feritur). Auch im päonischen Metrum ist der einzelne 
Päon eine ßacıc (Heliod. ap. schol. Heph. p. 197), das päonische 
IHexametron enthält also 6 Bäceıc. — Nach Aristoxenus kann 
weder das 24-zeitige dactylische, noch das 30-zeitige päonische 
Hexametron eine einheitliche Reihe oder ein einziger ποὺς εὖν- 
θετος sein, es muss in mehrere πόδες εύνθετοι zerfallen. Am 
einfachsten wird es sein, das Hexametron in zwei tripodische 
Reihen, und zwar das dactylische in zwei 12-zeitige, das päo- 
nische in zwei 15-zeitlige πόδες εύνθετοι iaußıkoi zu zerlegen. 
Damit stimmt die erhaltene Melodie der beiden dactylischen He- 
xameter im Liede auf die Muse. 


Die tripodische Reihe zerfällt nach Aristoxenus als ποὺς ἰαμβι- 
κὸς εύὐνθετος in 3 cnueia, das ganze Hexametron enthält also 6 
cnueia. Dieselbe Zahl der cnueia hat das Hexametron aber auch 
dann, wenn es aus drei dipodischen Reihen bestehen würde, 
denn alsdann würde es nach Aristoxenus 3 πόδες εύνθετοι δακτυ- 
λικοί von je 2 cnueia enthalten. 


ἑξάμετρον. 
äh m Ὁ ὁαθΆ-Ξ3͵;͵ΘΘ-- 
Bacıc | Bacıc Bacıc | Bacıc | βάεις βάεις 


percussio percussio per cussio per cussio | | per cussio | percussio 


Καλλιό- | πεῖὰ co- | @d, μου- cWv Tpoxa-' ᾿θαγέτι Ἵ τερπνῶν 


— Wu WU | - «- - vw 1 PREV ZW) — ο- 








᾿Αφροδί- τα μὲν οὐκ ἔςτι; '“μάρ- ἰγοςδ᾽ Ἔρως οἷα παῖς I maicdeı 
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enuelov | ςἡμεῖον ςημεῖον ςἡμεῖον | εημεῖον | cnueiov 
Sm mn Dom m m 
ποὺς εύνθετος ἰαμβικ. ποὺς εύὐνθετος ἰαμβικ. 


Also auch für die Hexametra fallen die Baceıc oder percussiones 
der Metriker genau mit den aristoxenischen cnueia zusammen. 


Trimetron. Das iambische Trimetron hat 3 dipodische 
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Baceıc oder percussiones. Es heisst bei Marius p. 170: feritur di- 
podüs trimeter tribus, quem ... a numero percussionum Irimetrum 
Graeci diverunt. Mar. 107: tribus percussionibus per dipodias 
caeditur. Diom. 479: feritur combinatis pedibus ter. Mar. 167: 
iugatis per dipodiam binis pedibus ter feritur. Dasselbe ist auch 
von dem seltenen trochäischen Trimetron anzunehmen. Nach 
Aristoxenus kann sowohl das iambische wie das trochäische Tri- 
metron einen einheitlichen πούς und zwar einen ἰαμβικός bilden, 
denn der μέγιςτος ποὺς ἰαμβικός ist der ὀκτωκαιδεκάςημος und 
erreicht also gerade das Megethos des iambischen Trimetrons, als 
ποὺς εύνθετος ἰαμβικός aber müssen die beiden genannten Tri- 
meter je in 3 cnueia zerfallen. 

Das dactylische und ionische Trimetron (die Alten reden nur 
von τρίμετρα ἰωνικὰ ἀπ᾽ EAACCOVOC, τρίμετρα ἰωνικὰ ἀπὸ μείζονος 
scheinen nicht gebildet worden zu sein) werden nach der über 
das Baivecdaı von den Metrikern aufgestellten Generalregel κατὰ 
uovorrodiay gemessen, enthalten also je 3 monopodische Baceıc 
oder percussiones. — Nach Aristoxenus können beide μεγέθη ein- 
heitliche πόδες εύνθετοι ἰαμβικοί bilden, das dactylische Trimetron 
einen ἰαμβικὸς dDwderäcnuoc, das ionische Trimetron einen jaußıköc 
ὀκτωκαιδεκάςημος, und haben als solche ὃ cnueia. — Päonische 
Triiwmeter werden von den Alten so wenig wie Tpiuerpa ἰωνικὰ ἀπὸ 
μείζονος genannt. Die erste Hälfte des oben besprochenen päo- 
nischen Ilexameters würde dem Rhythmus nach mit dem päoni- 
schen Trimetron übereinkommen, nur dass es natürlich kein 
selbstständiges Metron ist. 


͵ 














τρίμετρον. \ 

Bacıc Bacıc Bacıc 
percussio ' percussio pereussio 
ἔςτε ξένοι- αι μειλίχοις ἐοικότες 
Ζεῦ πάτερ, Ya- -“μὸν μὲν οὐκ ἐ- δαιςάμην 

ἐν δὲ Βα- τουςιά- ᾿ δῆς 
Διονύςου ςαῦλαι Βας- capidec 
cnueiov ' cnueiov ςἡμεῖον 
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Wir haben hiermit die sämmtlichen von den Metikern aul- 
geführten μέτρα καθαρά oder μονοειδῆ bis auf die Pentapodieen 
und das selır seltene trochäische Hexametron und anapästische 
Trimetron ihrer percussion und Basenzahl nach besprochen. Das 
unabweisbare Resultat ist, dass die βάςεις oder percussiones dieser * 
μέτρα durchaus und völlig mit den monopodischen oder dipodi- 
schen cnueia zusammenfallen, in welche nach dem Berichte des 
Aristoxenus die Reihen oder die πόδες εὐνθετοι zerlegt wurden. 


Nach den Metrikern ist die Bacıc oder percussio Ein pes 
oder eine dipodia (bini, iugati, combinati pedes), nach Aristoxenus 
ist das cnueiov der Theil eines πούς. Dies ist kein Widerspruch, 
weder in der Sache, noch. selbst in der Auffassung. Denn Ari- 
stoxenus unterscheidet zwischen εὐνθετοι und ἀεύνθετοι πόδες, 
wie wir oben weitläufig erörtert haben, ınit der Definition: οἱ 
ἀεύνθετοι πόδες τῶν εὐυνθέτων diapepovca TW μὴ διαιρεῖεθαι 
εἰς πόδας, τῶν εὐυνθέτων διαιρουμένων. 


ποὺς εύνθετος ποὺς εύνθετος 
nonopodisches monop. | monop. dipodisches dipod. | dipod. 
cnuelov cnM- nu. cnMeiov mM. | nu. 


Was hier Aristoxenus einen ποὺς ςύνθετος nennt, heisst bei 
den Metrikern κῶλον oder (wenn dies Kolon ein periodisches 
Ganze ist) ein μέτρον; was nach Aristoxenus ein (monopodisches 
oder dipodisches) cnueiov ist, heisst bei den Metrikern eine (mo- 
nopodische oder dipodische) Bacıc. Es ist daher ganz in der 
Ordnung, wenn die Metriker sagen: est autem percussio cuiuslibet 
metri in pedes divisio Mar. Viet. p. 101, d.h. das Tactiren (per- 
cussio als nomen actionis vgl. 8. 675) ist die Zerlegung eines 
jeglichen Metrums in seine (monopodischen oder dipodischen) 
Tacte oder Baceıc (= in. die monopodischen oder dipodischen 
cnueia des Aristoxenus). Es würde nicht zu begreifen sein, wie 
der Vf. der Grundzüge der griech. Rhythmik auf Grundlage des 
Aristides dazu kommt, .im Anhange dieses seines Buches die von 
ınir in dem Supplementbande zur ersten Auflage der griechischen 
Rhythmik nachgewiesene Identität zwischen den ßäceıc der Me- 
triker und den monopodischen und dipodischen cnueia des Ari- 
stöoxenus mit Hülfe der angeführten Stelle des Mar. Vict. in so 
harter Weise zu bekämpfen, wenn er mit dem Sprachgebrauche 
des Aristoxenus, nicht unbekannt wäre. 
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Da jene Identität völlig feststeht, so dürfen wir jetzt auch 
das umgekehrte Verfahren von dem bisher in diesem Paragra- 
phen eingeschlagenen Wege anwenden und aus den Angaben der 
Metriker über die Zahl der in einem Metron enthaltenen βάςεις 
” den Schluss ziehen, ob dasselbe aus Einer oder aus mehreren 
rhythmischen Reihen besteht. Frühere Forscher waren der An- 
sicht, dass z. B. das iambische Trimetron aus 3 Reihen bestehe, 
dergestalt, dass jede der drei iambischen Dipodieen eine. selbst- 
ständige Reihe sei. Nachdem sich aber gezeigt, dass die βάςεις 
der Metriker mit den monopodischen oder dipodischen cnueia des 
Aristoxenus zusammenfallen, so wissen wir nunmehr, dass jenes 
Metron eben deshalb, weil es aus 3 βάςεις besteht (oder, was 
dasselbe ist, weil es ein Tpiuerpov ist), eine einzige in 3 dipo- 
dische cnueia zerfallende Reihe ist. In analoger Weise werden 
wir bei dem iambischen, trochäischen τετράμετρον, beim dacty- 
lischen &Zäuerpov u. s. w. aus der Anzahl der βάςεις einen 
Schluss auf die Zahl der darin enthaltenen Reihen zu machen 
haben. 


Indess sind die Metriker nicht überall zuverlässig, wenn sie 
ein Metron als diuerpov, τετράμετρον u. 5. w. bezeichnen und 
ihm damit irgend eine bestimmte Anzahl von ßaceıc vindieiren. 
Dies gilt z. B. von den meisten aus Dactylen oder Anapästen be- 
stehenden Metren, in deren Nomenclatur als δίμετρα, τρίμετρα, 
τετράμετρα die einzelnen Metriker vielfach von einander abwei- 
chen; wir werden erst in dem die Metrik behandelnden zweiten 
Bande diese Discrepanz erörtern und den wahren Sachverhalt er- 
mitteln können. Ebendaselbst kommen die verschiedenen Angaben 
über die Zahl der im dactylischen Hexameter enthaltenen βάςεις 
zur Sprache. 


Eine wirkliche Verschiedenheit in der Auffassung der Me- 
triker und des Aristoxenus findet bei den aus 5 Einzeltacten be- 
stehenden Metren statt. Nach den Meırikern sind es πεντάμετρα 
und enthalten demnach 5 monopodische Bäceıc*); nach Aristo- 
xenus zerfallen sie in ein dipodisches und 3 monopodische cn- 
μεῖα, vgl. ὃ 48. Ist vielleicht anzunehmen, dass neben dieser 
von Aristoxenus vertretenen Tactirmethode noch eine andere be- 


*) - elegische Metron wird blos missbräuchlich ein mevrauerpov 
genannt. 
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standen hat, nach welcher jeder Tact als Ein Semweion aufgefasst 
wurde? 

Aristox.: "uvzuu | Zuu-0cr_ (4 Tactschläge) 
Metriker: “τ τ Πῶς τως (5 Tactschläge) 
Aristoxenus sagt von solchen Reihen (πόδες εὐνθετοι) Rh. 5. 10, 4: 
Διὰ τί δὲ οὐ yiveraı πλείω cnuela τῶν τεττάρων ... ÜCTEPOV 
δειχθήςεται: vielleicht liegt hierin ein polemischer Hinblick auf 
eine schon zu seiner Zeit bestehende Tactirmethode, welche auf 
die pentapodische Reihe 5 Tactschläge (Baceıc, percussiones) kom- 

men liess. 

Die Metriker stellen die in einem Metron enthaltenen Baceıc 
oder percussiones als coordinirt hin, sie sagen wenigstens nicht 
das Gegentheil, dass das eine von ihnen durch das Tactiren von 
dem andern ausgezeichnet worden sei. Der Bericht des Aristo- 
xenus erscheint hier reichhaltiger, denn wenn er sagt, dass 
von den monopodischen oder dipodischen cnueia des ποὺς εὖν- 
θετος das eine der κάτω χρόνος oder die Bacıc, das andere der 
ἄνω χρόνος oder die äpcıc sei, dass also auf dem einen ein 
stärkerer Ictus ruhe als auf dem anderen, so werden wir wohl 
annehmen müssen, dass diese verschiedene rhythmische Bedeu- 
tung der cnueia auch durch die Art des Tactirens ausgedrückt 
sei, dass also, wenn Quintilian sagt: pedum et digitorum ictu 
intervalla signant quibusdam nolis ... inde τετράςτημοι, πεντά- 
cnuor, deinceps longiores fiunt percussiones, eben diese notae, 
diese „Tactirzeichen“, für die als θέςεις geltenden intervalla an- 
dere waren als für die als äpceıc geltenden. Waren es ‚‚nofae“ 
für das Auge (Bewegungen’ mit der Hand), so kam auf die eine 
Bacıc ein Niederschlag, auf die andere ein Aufschlag; waren es 
„notae“ für das Ohr, so musste auf die eine ein stärkerer 
Schlag als auf die andere kommen. 

Wie erklärt sich nun der Terminus technieus Bacıc (per- 
eussio) für das, was Aristoxenus das cnueiov des ποὺς εύνθετος 
nennt? Gehen wir vom Einzeltacte aus. Es hat derselbe einen 
schweren und einen leichten Taecttheil. In der Terminologie, 
welche Aristoxenus vertritt, heisst der schwere ßacıc, der leichte 
äpcıc. Beim leichten Taettheile wurde der Fuss in die Höhe ge- 
hoben (äpcıc), beim schweren Taettheile zur Erde niedergetreten 
(Bacıc), sowohl von den Choreuten wie von dem Tactirenden. 
Nach dieser Terminologie ist Bacıc das ‘durch einen „Tritt“ be- 
zeichnete intervallum oder spatium des Einzeltactes. Bei der 
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percussio metri„von welcher die Metriker reden, kommt ein „Tritt, 
eine Bacıc“, auf ein monopodisches oder dipodisches spatium. 
Es lag daher nahe, auch eine solche Monopodie oder Dipodie 
(das cnueiov des ποὺς cövderoc) mit dem Ausdrucke βάεις zu 
bezeichnen. In der That hängt das, was Aristoxenus Bacıc nennt, 
mit der ßacıc der Metriker nahe genug zusammen. 

Wir haben nun aber noch auf eine Beziehung zwischen der 
aristoxenischen βάσις und der ßacıc der Metriker aufmerksam zu 
inachen. Insofern nämlich Aristoxenus von den cenueia des ποὺς 
cuvBeroc redet, wird auch bei ihm dasjenige monopodische oder 
ıdipodische cnueiov (Bacıc der Metriker), auf welches der starke 
pedis oder pollicis ictus kommt, mit dem Ausdrucke Bacıc be- 
zeichnet, das cnueiov mit dem schwächeren Ictus heisst ἄρεις, 


Metriker: Bacıc Bacıc Bacac ᾿ Bacıc 


v_. vu. v_u-1|1.-v.'v.. 


Aristoxenus: Pace ἄρεις | βάεις ἄρεις.- 
a - en 








ποὺς εὐνθετος ποὺς εὐνθετος. 


Soll βάεις das spatium, auf welches ein Tacttheil kommt, bezeich- 
nen, so können wir nicht umhin zu gestehen, dass die von den 
Metrikern befolgte Terminologie die eigentliche Bedeutung des 
Wortes genauer festhält als Aristoxenus, denn auch auf dasjenige 
spatium, welches bei Aristoxenus äpcıc heissst, kommt keine 
Erhebung des Fusses (&pcıc), sondern ebenfalls ein Taecttritt (βά- 
cıc) und kann daher eher Bacıc als üpcıc bezeichnet werden, 
Das Wort äpcıc für das den leichteren Ietus tragende monopo- 
dische oder dipodische Semeion beruht auf einer theoretischen 
Uebertragung der ursprünglich für die Tacttheile des Einzeltactes 
geltenden Terminologie auf die Abschnitte der rhythmischen 
Reihe; der Praxis entsprechender ist das Wort Bacıc. Und so- 
mit werden wir wohl annehmen müssen, dass der Gebrauch des 
Wortes βάεις bei den Metrikern mindestens ebenso alt ist als der 
aristoxenische; «dass jener Gebrauch nicht blos den Metrikern 
eigenthümlich war, sondern auch bei den Musikern, vorkam und 
zweifelsohne von den Metrikern den Musikern entlehnt war, er- 
gib sicht aus der Notiz des Pollux 2, 199: βάεις παρὰ τοῖς 
μουεικοῖς λέτεται τὸ τιθέναι τὸν πόδα ἐν ῥυθμῷ, Vgl. die Stelle 


des Aristoteles über Bacıc und ευλλαβὴ in der Anmerkung zu 
8. 522, 


Fünftes Capitel. 


Der Taetwechsel, 


$ 9. 


Die μεταβολαὶ ῥυθμικαί im allgemeinen, 
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Ein festes Prineip unserer modernen Rhytlmik ist die Gleich- 
heit der aufeinander folgenden Tacte: mit wenigen Ausnahmen 
tritt ein Tactwechsel nur da ein, wo ein selbstständiger und in 
sich abgeschlossener Theil der rhytlimischen Composition zu Ende 
ist. Dem zufolge haben die neueren Forscher auch für die an- 
tiken Metra Gleichheit der in ihnen auf einander folgenden Tacte 
vorausselzen zu müssen geglaubt. Zuerst Bentley in seinem 
Schediasma der Metra des Terenz, wo er den Satz aufstellt, dass 
für jedes Metrum von einer letussilbe zur anderen immer ge- 
nau die gleiche Zeitdauer einzuhalten sei, und dass derjenige, 
welcher die Metra der Alten nach dieser von ihm angegebenen 
Norm vortrage, genau den Rhythmus einhalte, in welchem sie 
z. B. im antiken Theater reeitirt und gesungen worden seien. 
Von den Späteren stellen zuerst H. Voss und Apel*) die Tact- 
gleichheit als das oberste Fundament für die Doctrin der alten 
Metrik hin und versuchen, jeder in seiner Weise und ohne im 
einzelnen mit einander übereinzustimmen, die antiken Metra in 
die bei den modernen Musikern üblichen Taete zu bringen. 
Böckh stand zuerst auf Apels Seite, gab aber bald die Apelsche 
Tacteintheilung auf, weil sie der rbythmischen Ueberlieferung der 
Alten keine Rechnung trage, ohne deshalb aufzuhören, ein eifriger 


*) Dass auch G. Hermann dies in der Einleitung seiner Metrik ge- 
than, geht aus der von ihm ΕἾ, p. 6 aufgestellten Definition des Rhyth- 
mus: est numerus imago seriei effectorum ezpressa per aequalilatem 
temporum nicht hervor. Im weiteren Forigange seiner Metrik findet 
sich von jener Auffassung Bentley’s keine Spur. 
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Vertreter der Tactgleichheit zu sein. Um die Tacte einander gleich 
zu machen, wendet Böckh drei Sätze aus der rhythmischen Tradition 
an, nämlich die Angabe des Aristoxenus über den irralionalen Tro- 
chäus, den Satz des Dionysius vom kyklischen Tacte und die 
Stellen des Aristoxenus und Aristides von der dywyn oder dem 
Tempo. Die letzteren hat Böckh missverstanden; er meint näm- 
lich, wenn infolge der als oberstes Prineip vorauszusetzenden 
Tactgleichheit dem Dactylus derselbe Umfang gegeben werde wie 
einem Trochäus oder Ditrochäus oder Creticus und hierbei die 
einzelne Kürze oder die einzelne Länge das eine Mal diesen, das 
andere Mal jenen Zeitwerth annehme, so geschehe dieses durch 
die Veränderung der aywyn. Es ist aber die Ansicht des Ari- 
stoxenus vielmehr diese, dass die verschiedenen ‚Zeitwerthe der 
Kürze und Länge auch beim Festhalten ein und derselben aywyn 
statt finden (vgl. S. 523 fl); was die alten Rhythmwiker dywyn nen- 
nen, ist ganz und gar dasselbe wie das Tempo unserer Musik. 
Durch die Herbeiziehung des irrationalen Trochäus und die An- 
wendung desselben auf die unter lamben und Trochäen gemischten 
Spondeen hat sich Böckh ein ewig bleibendes Verdienst erworben. 
Nichts desto weniger ist seine Interpretation der von ihm han- 
delnden aristoxenischen Stelle und die aus dieser gefolgerte 
Silbenmessung unrichtig, wie S. 628 gezeigt worden ist. Unrichtig 
ist deshalb auch ‘die Silbenmessung, welche Böckh auf Grund- 
lage der dem irrationalen Trochäus' gegebenen Messung dem kyk- 
lischen Dactylus vindicirt, Böckh selber sagt von seiner Tact- 
gleichung: ,‚Quae etsi coniectura nituntur, tamen neque ex 
veteribus refulari posse videntur, nec commodiorem viam novi 
qua melrorum veterum inaequali mensura conciliari aequalitas 
prorsus necessaria possüt“ (praefat. ad schol. Pind.). Aber der 
erste Theil dieses Satzes ist, wie gezeigt, unrichlig, und was am 
Ende desselben von der Nothwendigkeit der Tactgleichheit gesagt 
ist, ist von ihm nicht der Ueberlieferung der Rhythmiker ent- 
nommen, sondern gerade so, wie bei Bentley, Voss und Apel 
eine blosse Hypothese. 

Es ist keine einzige Stelle bei den Rhythmikern zu finden, 
welche, von einer Nothwendigkeit der Tactgleichheit redet; wenn man 
(zuerst Feussner) Aristoxenus Rh. S. 10, 7 und Harm. p. 34 in dieser 
Weise interpretirt hat, so ist dies eine gänzlich verunglückte Erklä- 
rung. Aristoxenus sagt vielmehr Rh. 5, 9, 18: „Dasjenige, wonach 
wir den Rhythmus tactiren und für das Gefühl fasslich machen, 
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ist der Tact, und zwar entweder Ein Tact oder mehrere Tacte.“ 
Das Wort ῥυθμός bezeichnet bei Aristoxenus immer ein aus einer 
Folge von Tacten bestehendes rhythmisches Ganze. Man tactirt 
diese Folge von Tacten nach „Einem“ Tacte, wenn die aufein- 
ander folgenden Tacte einander gleich sind; man tactirt sie nach 
„mehreren Tacten“, wenn sie verschieden sind. Im ersten Falle 
herrscht Taetgleichheit, im zweiten Falle Tactwechsel. Also von 
Aristoxenus, dessen Autorität in der Rhythmik für uns die höchste 
ist, wird mit nichten die Gleichheit der Tacte als ein nothwen- 
diges Princip des Rhythmus ausgesprochen, sondern es wird aus@ 
drücklich neben der Tactgleichheit auch der Taetwechsel als eine 
in der musischen Kunst der Alten vorkommende Form staluirt. 
Genau das Nämliche wird von Cicero und Quintilian in ‘den 5. 501 
— 505 erklärten Stellen berichtet. Die Tactgleichheit ist hiernach 
die Grundform, aber es kommt daneben auch ein Tactwechsel vor. 


Ueber den Tactwechsel besitzen wir nähere Andeutungen 
bei Aristides in der kurzen Stelle περὶ μεταβολῆς ῥυθμικῆς de- 
ren Inhalt durch eine aus derselben Quelle fliessende Stelle des 
Bakchius zu ergänzen ist*) und in der vom Ethos der Rhyth- 
men handelnden Partie des zweiten Buches, Von Bakchius 
werden 4 Hauptclassen der rhythmischen μεταβολή unterschie- 
den; μεταβολὴ κατὰ ἦθος, κατὰ ῥυθμόν, κατὰ ῥυθμοῦ ἀγωτγήν, 
κατὰ ῥυθμοποιίας θέειν. Von diesen bezieht sich die μεταβολὴ 
κατ᾽ ἦθος auf die mit dem Worte ἤθη oder τρόποι bezeichne- 
ten Hauptstylarten der musischen Kunst, deren man 3 unterschied: 
den erhabenen tragischen Styl, den ruhigen Styl der höheren 
Lyrik, den niedrigen Styl (Komödie u. s. w.). Vgl. S. 377 if. Eine 
rhythmische Composition kann nun aus einer dieser Stylarten in 
die andere übergehen, wie z. B. die chorische Partie der Para- 
base, deren Ode und Antode dem ruhigen Style und deren 
Epirrhema und Antepirrhema dem niedrigen Style angehören. 
Die μεταβολὴ κατὰ ῥυθμοῦ ἀγωγήν bezieht sich auf das 
Tempo. Es kann nämlich in einer rhythmischen CGomposition die 
eine Partie in einem beschleunigteren oder langsameren Tempo 
vorgetragen werden als die andere. Die μεταβολὴ κατὰ ῥυθμο- 
moriac θέειν bezieht sich auf die Art und Weise, wie der 


*) Wir haben diese Nachrichten des Aristides und Bacchius am Ende 
dieses Cap. 8. 699. 700 tabellarisch neben einander gestellt. 
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Rhythmopoios die Tacte mit Silben ausfüllt: wie er bald contra- 
hirt, bald auflöst, wie er unter Trochäen oder Jamben kyklische 
Tacte einmischt, wie er Pausen und Dehnungen der Silben zum 
sanzen Tacte anwendet. Es bleibt nur noch übrig die μεταβολὴ 
κατὰ ῥυθμόν, d. i. der eigentlich rhythmische Wechsel. Aber 
selbst von den dieser Kategorie zugezählten Fällen ist keineswegs 
ein jeder ein eigentlicher Taetwechsel in unserem modernen 
Sinne. Nach Aristides und Bakchius gehört nämlich hierher: 


1) Wenn die rhythmische Gomposition bald mit 
® lem leichten, bald mit dem schweren Tacttheile an- 
fängt (Bakchius S. 700) oder wenn, wie dies Aristides ausdrückt, 
ein Wechsel der durch Antithesis sich unterscheidenden Tacte 
eintritt*). Dies geschieht also da,, wo z. B. trochäische und iambi- 
sche oder dactylische und anapästische Metra in ein und dem- 
selben rhythmischen Ganzen (z. B. in einer Strophe) mit einan- 
der verbunden sind. Ein Taetwechsel in unserem modernen 
Sinne ist dies nicht, denn die auf einander folgenden iambischen 
und trochäischen Tacte sind beide #-Tacte, die dactylischen und 
anapästischen sind beide Z-Tacte u. s. w. 


2) Wenn die rhythmische Gomposition an der 
einen Stelle monopodisch, an der anderen dipodisch 
gemessen wird (so ist die lückenhafte Stelle des Bakchius zu 
ergänzen S. 700) oder, wie dies Aristides ausdrückt, wenn von 
einem unzusammengesetzten Tacte (d. i. der Monopodie) in einen 
(mit diesem Ausdruck ῥυθμὸς μικτὸς bezeichnet Aristides die Dipo- 
die $ 11 S. 103) übergegangen wird**). Diese Art der Metabole 
bezieht sich auf rhythmische Gompositionen, welche aus verschie- 
den gegliederten Reihen bestehen, z. B. wo auf den monopodisch 
zu messenden dactylischen Hexameter (2 Tripodieen) eine dipodisch 
zu messende dactylische Tetrapodie folgt. Dies ist in der That 
schon ein rhythmischer Wechsel im eigentlichen Sinne; denn 
wenn auch die einzelnen Tacte dieselben sind, so ist doch die 
über den einzelnen Tacten bestehende höhere rhythmische Ein- 


*) Bacch.: Srav (ὅλος) ῥυθμός (mn μὲν) ἀπὸ ἄρεεως, (m) (δὲ) ἀπὸ 
Hecewe τένηται. Arist.: ἐκ τῶν ἀντιθέςει διαφερόντων εἰς ἀλλήλους. 

**) Bacch.: ὅταν ὅλος ῥυθμός (mn μὲν κατὰ πόδα, πὴ δὲ) κατὰ βά- 
τιν ἢ διποδίαν βαίνηται.. Arist.: ὅταν ἐξ ἀουνθέτου εἰς μικτὸν ἢ ἐκ μικ- 
τοῦ εἰς μικτόν, 
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heit eine verschiedene. Die moderne rhythmische Terminologie 
freilich nennt auch dies noch keinen Tactwechsel. 

3) Wenn aus einem dreizeitigen in einen fünf: 
zeitigen Tact oder in irgend eine andere Tactart 
übergegangen wird*). Hier haben wir einen Tactwechsel im 
allereigenutlichsten Sinne; er ist es, welchen die Stellen Ciceros 
und Quintilians, auf die wir oben hindeuteten, im Auge haben. 
Auf ihn bezieht sich folgende Stelle im Abschnitte des Aristides 
vom Ethos der Rhytlimen. 

4) Wenn aus einem rationalen in einen irraliona-- 
len Tact übergegangen wird (z. B. aus einem rationalen 
Trochäus in einen irrationalen), oder wenn zwei irrationale Tacte, 
welche zwei verschiedenen Tactarten angehören, an einander 
treffen**). Der hier zuletzt genannte Tactwechsel (zweier irratio- 
naler Tacte) kommt mit dem unter No. 3 behandelten bis auf 
den einzigen Unterschied überein, dass dort die verschiedenen 
Tacte von ralionaler, hier von irrationaler Beschaffenheit sind. 
Der zuerst genannte Tactwechsel dagegen (rationaler und irra- 
tionaler Τοῦ) tritt uns schon fast in jedem iambischen und tro- 
chäischen Tetrameter und Trimeter entgegen, indem hier überall 
den rationalen Tacten retardirende irrationale Tacte in der Form 
des Spondeus beigemischt werden. Der Spondeus relardirt nicht 
in der Weise, dass die Tactart eine andere wird, sondern es er- 
leidet sein leichter Tacttheil nur eine kleine Verzögerung von 
4 χρόνος πρῶτος, welche der Tactart keinen Eintrag Ihut; man 
muss also von einer μεταβολή dieser Art dann so gut wie von 
der unter No. 1 besprochenen sagen, dass auf ein und derselben 
Tactart beharrt wird. In der aristideischen Stelle vom Ethos der 
Rlıythmen heisst es (S. 42): ‚Die in derselben Tactart beharrenden 
vhythmischen Compositionen bewegen uns weniger, die in eine 
andere Tactart übergehenden treiben unser Gemüth bei jeder 
Aenderung gewaltsam bin und her und legen ihm den Zwang 
auf, dem Wechsel Folge zu leisten und sich demselben zu assi- 
miliren. Daher sind auch unter den Pulsschlägen unserer Adern 
diejenigen, welche ein und dasselbe Tacigeschlecht innehalten und 





*) Bacch.: ὅταν ἐκ χορείου εἰς (nalwva) ἢ εἴς τινα τῶν λοιπῶν 
μεταβῇ. Arist.: ὅταν ἐξ ἑνὸς εἰς ἕνα μεταβαίνῃ λόγον ἢ ὅταν ἐξ ἑνὸς 
εἰς πλείους. ᾿ 

**) Arist.: ἐκ ῥητοῦ εἰς ᾿ἄλογον ἢ ἐξ ἀλόγου εἰς ἄλογον. 
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nur einen kleinen Unterschied in Beziehung auf die Grösse der 
Zeitabschnitte machen, zwar unruhig, aber nicht gefährlich; die- 
jenigen aber, welche stark in der Zeitdauer wechseln und sogar 
die Tactart ändern, die bringen Furcht und Verderben.‘“ Hier 
entsprechen „diejenigen, welche ein und dasselbe Tactgeschlecht 
innehalten und nur einen kleinen Unterschied in der Grösse der 
Zeitabschnitte machen“, den irralionalen Tacten. 

Somit sind nun alle Arten der rhythmischen μεταβολή, 
welche die Tradition der Rhytbmiker uns nennt, mit deren eige- 
nen Worten besprochen. Streng genommen ist nur die unter 
No. 3 genannte Art ein wirklicher Tactwechsel zu nennen. Es 
kann dieselbe stattfinden einmal da, wo zwei Perioden oder zwei 
noch grössere rhythmische Ganze, z. B. zwei Strophen, an ein- 
ander grenzen; er kann aber auch innerhalb ein und desselben 
Metrons (oder Ilypermetrons) eintreten, und dies ist es, was wir 
ein tactwechselndes Metron zu nennen haben. Die S. 637 in 
der Uebersetzung mitgetheilte aristideische Stelle vom Ethos der 
Rhythmen geben über den Eindruck, welchen das antike Gemüth 
bei den tactwechselnden Metren seiner Dichter und Componisten 
empfand, hinlänglichen Aufschluss. Bei jeder Tactänderung fühlte 
man sich in einer gewissermassen aufregend peinlichen Stimmung, 
man wurde in eine heftig fluctuirende Bewegung versetzt, man 
gerieth in denselben krankhaften Zustand, wie wenn die Puls- 
schläge sich in ungleichen Zeiträumen bewegen. Das Normale 
und Gesunde ist die Gleichmässigkeit des Pulsschlages und eben 
so in der damit verglichenen Rhythmik die Gleichheit der auf- 
einander folgenden Tacte. Wir dürfen uns daher nicht wundern, 
wenn die Alten bei der Bezeichnung der tactwechselnden Metra 
an abnorme und krankhafte Körperbeschraffenheit gedacht haben. 
Das tactgleiche Metrum gemahnt wie ein ebenmässig einherschrei- 
tender gesunder und gerader Körper, das tactwechselnde erinnert 
an den Gang eines lahmen, schiefen und gebrechlichen, und so 
tragen denn die tactwechselnden Metra je nach der in ihnen be- 
stehenden verschiedenen Combination der Tactarten den Namen 


μέτρα ἀνακλώμενα oder χωλά oder δόχμια, während die tact- 


gleichen Metra als solche wie es scheint mit dem Namen μέτρα 
ὀρθά, d. i. gerade Metra, bezeichnet werden, — denn nachweis- 
lich wird dieser Name für die tactgleichen Metra sowohl im 
Gegensatze zu den μέτρα δόχμια wie zu den μέτρα χωλά an- 
gewandt. 


ΕΣ 
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Der Rhythmus verlangt immer eine bestimmte Ordnung der 
Zeittheile (τάξις χρόνων); wo dieselbe nicht stattfindet, kann 
überhaupt von einem Rhythmus keine Rede sein. Es muss daher 
auch in den tactwechselnden Metren trotz der Ungleichheit der 
auf einander folgenden Zeitgrössen dennoch eine bestimmte Ord- 
nung und Regelmässigkeit bestehen. Metra, in denen alle belie- 
bige Tactarten in bunter Reihe auf einander folgen würden, 
könnten keine Metra sein. Wir können nicht umhin, hier noch einen 
von Aristides (lib. II S. 42) bei Gelegenheit der Tactgleichheit und 
des Tactwechsels gemachten Vergleich hinzuzufügen: „Wir finden 
im Gange ein angemessenes mannhaftes Ethos, wenn man sich 
in gleichmässigen Schritten von nicht zu geringer Ausdehnung 
im spondeischen Tacte bewegt. Sind die Schritte im ungeraden 
Rhythmus, im Päonen- oder Trochäentacte gehalten, so erschei- 
nen sie lebhafter als es sein muss, auch ohne dass sie allzuge- 
ringe Ausdehnung haben. Geht man in gleichen, aber -allzu kleinen 
Schritten nach dem Tacte des Pyrrhichius, so geht man ohne Würde 
und Adel einher. Geht man in kleinen und dabei zugleich un- 
gleichen Schritten, in denen man sich den irrationalen Tacten an- 
nähert, so erscheint das ganz und gar haltlos. Wer aber alles dies 
ohne Ordnung mit einander verbindet, den halten wir für un- 
vernünftig und irrsinnig.“*) Die Nutzanwendung für die Metra 
liegt auf der Hand.. Wären die Tacte in den melischen Partieen 
der Dramatiker und bei Lyrikern lediglich nach ein- und zwei- 
zeitigem Silbenmaasse gemessen, so würden alle nur möglichen 
Tacte in buntester Unordnung durch einander gemischt sein, und 
hättte ein alter Dichter gewagt, derartige ungeordnete Tactver- 
bindungen dem griechischen Publicum vorzuführen, dann hätte 


*) In dieser Stelle sind alle 'Tactarten eine nach der anderen cha- 
rakterisirt. 1) Zuerst die im vierzeitigen Tacte Gehenden (εὐμήκη Te 
καὶ ica κατὰ τὸν cmovdeiov βαίνοντες, ἃ. i. im yevoc ἴςον): sie sind 
κόςμιοί TE τὸ ἦθος καὶ ἀνδρεῖοι. ee Dann die Trochäen- und Päonen- 
Schritte (εὐμήκη μέν, üvıca δέ, -drei- und fünfzeitige ungerade 
Tacte): sie sind θερμότεροι τοῦ Be — ebenso hat Aristides Be φῶ die 
ungerade Tactart im allgemeinen als ein κεκινημένον und speciell die 
dreizeitigen Tacte als θερμοί und dpacrnpiot, die fünfzeitigen als ἐν- 
ee hingestellt. 3) In gerader Tactart, aber dabei schnell 

yrrhichischen Tacte zu gehen ist ἀγενὲς καὶ ταπεινόν. 4) Kommt 
ZU en λήθη kleinen Schritten noch das hinzu, was man in der Rhythmik 
Irrationalität nennt, so erscheinen die Gehenden παντάπαειν ἐκλελυμέ- 
νοι. — Diejenigen aber, welche bald in dem einen, bald in dem ande- 
ren Tacte ohne Ordnung einhergehen, die sind „ob δὲ τὴν διάνοιαν 
καθεςτῶτες, παράφοροι δὲ κατανοήςεις“". 


Griechische Metrik I. 2. Aufl. 44 
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ihn dieses gerade wie die Stelle des Aristides, die uns das grie- 
chische Gesammtgefühl vertreten kann, als verrückt und wahn- 
sinnig bezeichnet. Dasselbe, würden auch wir von einem Com- 
ponisten sagen, welcher uns derartige Tacte bieten würde. Aber 
es ist, wohlverstanden, bei Aristides nur von den τούτοις ἅπα- 
εἰν ἀτάκτως χρώμενοι“ die Rede, welche vierzeitige, dreizeitige, 
fünfzeitige Tacte ohne Ordnung auf einander folgen lassen. Es 
ist damit keineswegs ausgeschlossen, dass wohlgeordnete tact- 
wechselnde Rhythmen für einen bestimmten Zweck sogar mil 
Vorliebe angewandt wurden. Dieser Zweck besteht nun jedesmal 
entweder in der Herbeiführung einer erregten leidenschaftlichen 
Stimmung oder eines komischen Eflectes.. Von den drei mit 
speciellen Namen bezeichneten Klassen der tactwechselnden Metra 
gehören die δόχμια und ἀνακλώμενα in die erste, die χωλά in 
die zweite Kategorie. Der speciellen Erörterung dieser drei Klas- 
sen von Metra können wir die Bemerkung vorausschicken, dass 
der geradtheilig vierzeitige Tact zufolge des in ihm liegenden 
Charakters des Gleichmaasses nur für tactgleiche Metra sich 
eignet. Die drei- und fünftheilig gegliederten Tacte (von 3-, 6- 
und 5-zeitigem Umfange) gehen leichter eine Verbindung zu einem 
tactwechselnden Metrum ein. Es werden nämlich. einerseits die 
dreizeitigen mit sechszeitigen. Tacten verbunden und so entstehen 
die μέτρα AvarAwueva und χωλά, andererseits wechseln drei- 
zeitige mit fünfzeitigen Tacten, und so entsteht das μέτρον 
δοχμιακόν. 


$ 08. 
Die einzelnen Arten des Tactwechsels. 


l. Rhythmen aus 3- und 4-zeitigen Tacten. 


Hier waltet entweder der 6-zeitige (ionische) oder der 3-zei- 
tige Tact vor. Im ersten Falle wird das Metrum als ἀνακλώ- 
μενον, im zweiten als xwAöv bezeichnet. Jedes von diesen 
Metren zerfällt wieder in zwei antithetische Formen, je nachdem 
es mit dem schweren oder mit dem leichten Tacttheile anlautet 
(thetische und anakrusische Form). 


1. Ῥυθμοὶ ἀνακλώμενοι. 


a. Die thetische Form. Der von den alexandrinischen 
Metrikern sogenannte Ionicus a maiore wird mit geringfügigen 
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Ausnahmen nur als katalektisches Tetrametron verwandt (das so- 
genannte Metrum Sotadeum). Durchgängig ist dieser Vers der 
Träger einer Poesie von komisch-lascivem Inhalte und mit die- 
sem Gegenstande verträgt sich sehr wohl ein häufig in dem Verse 
angebrachter Tactwechsel. Statt eines jeden der 3 inlautenden 
lonieci kann nämlich eine trochäische Dipodie substituirt werden, 
die zwar im sechszeitigen Umfange mit dem Ionicus überein- 
kommt, aber sich in der rhythmischen Gliederung wesentlich von 
ihm unterscheidet; denn der Jonicus ist nach ungeraden, der 
Ditrochäus nach geraden Tacttheilen gegliedert, jener entspricht 
unserem ὅ-, dieser unserem $-Tacte. Ein nur aus ionischen Tac- 
ten bestehender Vers ist daher ein $-tactiger Rhythmus; sind 
aber in ihm die Ionici mit Trochäen gemischt, so haben wir 
einen Wechsel von $- und $-Tacten vor uns. Im ersteren Falle 
ist der Vers nach Hephaest. .p. 35 ein iwvıröv ἀπὸ μείζονος Ka- 
θαρόν, im zweiten Falle ein iwvıröv ἀπὸ μείζονος πρὸς τὰς 
τροχαϊκὰς (se. βάςεις) ἐπιμικτόν. 


ΓΕ ΠΡ ΕΣ ΤΡ FR, 


aaa Leere, 

ἐΓΓΕΓ ἘΓΡΓΡΈΓΓΟ ΓΛ 

.Die in dem tactgleichen Sotadeum so häufige Auflösung der 
Länge und Zusammenziehung der beiden Kürzen wird auch in 
dem tactwechselnden Sotadeum mit grosser Vorliebe angewandt. 


Daher sagt Hephästion p. 36 vom sotadeischen Metrum: κατὰ τὰς 
πρώτας χώρας δέχεται 


1. ἰωνικὴν ευὐζυγίαν. 22222220 ρον 9. ἢ τροχαϊκήν.........᾿ ἜΠ 
3. ἢ τὴν ἐξ ἀναπαίετου κ. πυρριχίου.... οὐ 4.ἢ τὴν ἐκ τριβράχεος κι τροχαίου ....ὕ.,... ὦ 
δ. ἢ τὴν ἐκ μακρᾶς κ. δ΄ βραχειῶΩν οὐ een ans 
6. ἢ τὴν ἐκ Bpaxeiwv EEE ..... ων, ρος. ne Br ee vu,wuu 


Die in den zwei letzten Zeilen angegebenen Auflösungen 
können sowohl als ionische wie als ditrochäische Tacte aufge- 
fasst werden. Fügt man noch die durch Contraction der im 
lonicus enthaltenen Doppelkürze sich ergebenden Formen hinzu 

- 90 wird die Zahl der für das Sotadeum zulässigen Tactformen 
noch grösser, und es dürfte wohl kein anderes antikes Metrum 
sich finden, in welchem der Rhythmopoios so grosse Freiheit wie 
hier sich verstatten kann. Die Substitution des ditrochäischen 

44* 
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Tactes anstatt des ionischen ist an jeder der drei inlautenden 
Stellen gestattet. 

in d. ten: ἥβην τ᾽ &pa τὴν καὶ καλὸν || ἡλίου πρός ωπον. 

elementa τὰ ἀδ8. qui puejros docent malgistri. 

in d. 2ten: ei καὶ βαςιἰλεὺς πέφυκας |; ὧς θνητὸς Alkovcov._ 

in d. Isten: τὸν φθόνον Aalßeiv δεῖ μερίδ᾽ [| ἦ μῶμον ἔϊχειν dei. 
"ἴη ἃ. 1. u. dten: καὶ κακῶς Av.eikev τὸν || (ζωκράτην ὁ | κοςμός. 
ind. 2.u. 3ten: ἐκ δενδροφό ρου φάραγτος | ἐξέωςε | βροντήν. 
ind.1.2. u.3ten: ἀγαθός, εὐφυής, δίκαιος, εὐτυχὴς ὃς | ἂν Zi. 
Der zuletzt angeführte Vers gleicht dem Silben-Schema nach ganz 
und gar einem brachykatalektischen trochäischen Tetrametron. 
Aber mit Recht sagt von ihm schol. Heph. p. 190 διαιρεῖται δὲ 
ἀπὸ τοῦ τροχαϊκοῦ τῷ TE ῥυθμῷ καὶ τῇ φωνῇ. Denn im ioni- 
schen Verse der angegebenen Messung 'sind die beiden Schluss- 
längen ein katalektischer lonieus, hinter welchem eine zweizeitige 
Pause einzuhalten ist: trotz des im Inlaute durchweg herrschen- 
den $-Tactes wird am Schlusse zum ionischen $-Tacte zurück- 
gekehrt. 


b. Die anakrusische Form. Das lonicum a minore ist 
als ein lonicum a maiore mit zweizeitigem Auftacte anzusehen. 


ZU IFFER ΓΕ ΓΕΜΊΓΓ 
Auch hier findet die Substitution des $-Tactes mit dem ditrochä- 
ischen $-Tacte statt, z. B. statt des 1. und 3. $-Tactes: 





Hätten die Alten wie wir Modernen den Auftact von dem folgen- 
den schweren Tacttheile gesondert, so hätten sie nicht nöthig ge- 
habt, zu einer uns befremdend scheinenden Auffassımg dieses 
tactwechselnden Metrums ihre Zaflucht zu nehmen. Sie zerfällen 
nämlich den Tact nicht, wie wir es gethan, in sechszeitige Ionici 
und sechszeitige Ditrochäen, sondern in fünfzeitige dritte Päonen 
und siebenzeitige zweite Epitrite. Heph. p. 37 Τὸ am’ &Aaccovoc 
ἰωνικὸν ευντίθεται μὲν καὶ καθαρόν, ευντίθεται δὲ καὶ ἐπίμικτον 
πρὸς τὰς τροχαϊκὰς διποδίας οὕτως ὥςτε τὴν πρὸ τῆς TPoxai- 
κῆς ἀεὶ Yivecdaı πεντάςημον τουτέετι τρίτην παιωνικήν, καὶ τὴν 
τροχαϊκὴν ὁπόταν προτάττοιτο τῆς ἰωνικῆς Yivecdar ἑπτάςημον 
τροχαϊκὴν τὸν καλούμενον δεύτερον ἐπίτριτον. 


m 
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παίων ἐπίτριτος παίων. ἐπίτριτος 
πεντάςημος ἑπτάςημος πεντάςημος ἑπτάςημος 
Anders kann nun auch Aristoxenus diesen Rhythmus nicht in 
Tacte zerlegt haben, als in wechselnde $- und #-Tacte. Es ist 
dies der siebenzeitige Epitrit, den Aristoxenus Rh. S. 13, 14 zwar 
von der fortlaufenden Rhythmopöie ausschliesst, aber doch in dem 
Fragmente bei Psellus ὃ 9 (S. 14) als einen in der Rhythmopöie 
vorkommenden Tact anerkennt. Es kann diese Art der Rhyth- 
mopöie, in welcher er als zulässig statuirt wird, nur eine solche 
sein, welche nicht eine fortlaufende ist, ἃ, ἢ. nicht aus gleich- 
mässig wiederholten Tacten, sondern aus wechselnden Tacten be- 
steht, und eben diese Rhythmopöie zeigt sich auch in dem vor- 
liegenden Metrum, wo die als siebenzeitige Epitriten aufgefassten 
Tacte jedesmal durch einen fünfzeitigen Tact von einander ge- 
trennt sind. 

2. Μέτρα χωλά oder ἰεχιορρωγικά, CKALOVTO. 

Der Unterscheidung der μέτῥα ἰωνικὰ ἀπὸ μείζονος und ἀπ᾽ 
eAdccovoc in καθαρά und ἐπίμικτα (ἀνακλώμενα) parallel steht 
die Unterscheidung der μέτρα τροχαϊκά und iaußırd in ὀρθά und 
χωλά Hephaest. p. 18. 20. Mar. Victor. p. 108. 173. 174. Statt 
ἰαμβικὰ χωλά (clauda) sagte man auch χωλιαμβικά, ἰαμβικὰ cKd- 
Zovra Mar. Victor. p. 108, ἰαμβικὰ ἰεχιορρωγικά Triclin. im 
Tractat. Harlei p. 323 und Tzetzes in der mit Hülfe der Scho- 
lien abgefassten Versification des Hephästion Cramer Anecd. Il 
p. 309. Dem Sinne nach kommen diese Wörter auf dasselbe 
hinaus: „Lahm, hinkend, lendenlahm“. Die trochäischen und 
iambischen ὀρθά sind die tactgleichen Trochäen und lamben, die 
höchstens nur in den eingemischten irrationalen Tacten eine 
rhytbhmische μεταβολή zeigen; die trochäischen und iambischen 
χωλά bieten in ihrer letzten dipodischen Basis einen Tactwechsel 
dar, indem hier statt des $-Tactes ein 3-Tact den Ausgang bil- 
det. Beide Arten der μέτρα χωλά dienten ursprünglich der 
skoptischen Poesie (Hipponax oder Ananias gilt als ihr Erfinder), 
späterhin werden sie auch für didaktische Poesie verwandt. 

a. Die thetische Form, das trochäische χωλόν 
geht vom katalektischen trochäischen Tetrameter aus, dessen letzte 
katalektische Basis mit einem vollständigen ποὺς ἰωνικὸς ἀπὸ 
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μείζονος in «der Form des Molossus vertauscht wird. Der Tact- 
wechsel ist bier um so auffallender, weil er erst in der letzten 
Basis des Metrums eintritt. 


σαι 
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Μητροτίμῳ | δηῦτ᾽ ἐμὲ χρὴ || τῷ «κότῳ δι κάζεςθαι. 
Eine Parallele für den hier in der Apothesis gebrauchten akata- 
lektischen Molossus gibt das kleomacheische Metrum Hephäst. 
p. 36. 

b. Die anakrusische Form, das iambische χωλόν 
geht in der nämlichen Weise vom iambischen Tpiuerpov ὀρθόν 
aus. Sondern wir die Anakrusis von dem folgenden schweren 
Tacttheile ab, so lässt sich diese tactwechselnde Bildung leicht 


übersehen 
“ -uv_v -uv._v  ) 
εὖ ΣΡ ΕΔ} 
ἁ κούςαθ᾽ ᾿Ἱππιὺ vartoc‘ οὐ γὰρ | ἀλλ᾽ ἥκω. ᾿ 
Am Ende steht ein $- oder ionischer Τοὶ in der Form des Μο- ı 


lossus, an erster und zweiter Stelle zwei $-Tacte mit anlautendem 
Auftacte. Die antike Theorie, welche die Anakrusis mit dem 
Folgenden verbindet, muss diess natürlich anders auffassen. 


auf 2 iambische Dipodieen folgt ein ἀντίςπαετος — es ist dies 
der einzige Fall, wo schon die ältere (vorheliodorische) Metrik 
einen Antispast staluiren musste, 


ἰαμβικὴ βάς. ἰαμβ. βάς. Avricma- 
ἢ ἐπίτριτ. τρίτος ἢ ἐπίτρ. τρίτ. «τος 


Die erste und zweite dipodische Basis zeigt einen Diiambus oder 
einen dritten Epitrit, die dritte Basis einen ersten Epitrit mit 
schliessender ευλλαβὴ ἀδιάφορος, — oder (wenn man nicht die 
dipodischen Basen, sondern die monopodischen χῶραι des Metrums 
im Auge hat) die letzte Monopodie ist statt eines Jambus oder 
Pyrrhichius ein Spondeus oder Trochäus, die vorletzte ein lambus. 
Denn es kommt nur als Ausnahme vor, dass als vorletzte Mono- 
podie des iambischen xwAöv- statt des lambus ein Spondeus ge- 
braucht wird, wie z. B. in dem Verse: 
εἰς ἄκρον ἕλκων, ὥςπερ ἀλλάντα ψύχων. 5 

So lehrt Hephästion p. 19, 
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Wir haben hierbei nun noch Folgendes zu berücksichtigen. 
Ist, wie wir angenommen haben, der Schluss des Metrons dem 
Rhythmus nach ein ionischer Molossus, so ist zwar immerhin auch 
hier wie beim iambischen ὀρθόν die Schlusssilbe eine cuAAaßn 
ἀδιάφορος, aber die natürliche Grundform derselben ist nicht wie 
beim ὀρθόν die Länge, sondern vielmehr die Kürze. Es zeigt 
sich dies sofort, wenn wir mehrere Choliamben unmittelbar hinter 
einander setzen, 


mit anlautender und schliessender Kürze: 


a a a ES a 
ὃ ἕ 3 $ ἑ 
mit anlautender und schliessender cuAAaßn ἀδιάφορος: 
even EEE 


“σ͵|οὐξω ὐςτο ος υἱὐυ] τ υώ ]Ἱεουςω εἰ 


Bei auslautender Kürze bilden die drei letzten Silben des Verses 
zusammen mit der anlautenden Kürze des folgenden Verses einen 
rationalen ionischen Tact. Tritt bei der für den In- und Aus- 
laut gestatteten Anwendung der ςυλλαβὴ ἀδιάφορος statt der 
Kürze eine als irrationale Silbe zu messende Länge ein, so bil- 
den die drei auslautenden Silben des Verses zusammen mit der 
anlautenden Anakrusis des folgenden Verses einen um ein weni- 
ges retardirenden irrationalen ionischen Tact. 


In den Choliamben des Babrias trägt die voletzte Silbe des 
Verses regelmässig den Wortaccent. Dies deutet darauf hin, dass 
damals die vorletzte Silbe auch durch den rhythmischen Ictus 
stärker hervorgehoben wurde, was wir folgendermassen durch die 
Noten unserer Musik ausdrücken könnten: 

sf 
ß PB PPPR . ῥῥρ 
sb ΓΡΓ ΙΓ IT 
Das zweite Viertel des letzten Tactes erhält, trotzdem es leichter 
Tacttheil ist, ein sforzato oder marcato. 


II. Rhythmen aus 3- und 5-zeitigen Tacten. 


Auch die tactwechselnden Metra dieser Art scheiden sich in 
zwei antithetische Formen, je nachdem der dreizeitige Tact mit 
dem schweren oder leichten Tacttheile anlautet: trochäisch- 
päonische und iambisch-päonische Metra. 
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αὐ Trochäisch-päonischer Rhythmus. 


Sie gehören nur der Komödie an, sind aber auch hier nur 
selten gehraneht. Als Hauptrepräsentant dieser Bildung muss 
der hordax in (er Lysistrata 1014—1038 angesehen werden, in 
welchem Irochäisch-päonische Tetrameter folgender Bildung 


SEEN = 5 SSR we PR IE ORTEN ON. 


in stiehischer \Wiederholung angewandt sind. Das erste Kolon 
des Terrameters ist ein trochäisches, das zweite ein päonisches 
Dimetron 

οὐδέν ECTI θηρίον τυ ναικὸς ἀμαχώτερον 

οὐδὲ up οὐδ ὧδ᾽ ἀναιδὴς | οὐδεμία πόρδαλις. 
Hatte «lie erste Basis des zweiten Kolons die Form eines Amphi- 
macer, so liesse sich der Vers als ein trochäischer Asynartet auf- 
lassen; es wire alsdann die genannte Basis ein katalektischer 
Ditrochäns mit schliessender dreizeitiger Länge oder mit einer 
einzeitigen Pause. Es kann aber niemals ein solcher Amphimacer 
eines asynarlelischen Verses seine schliessende Länge auflösen, 
da dieselbe keinen zweizeitigen, sondern einen dreizeitigen rhytlı- 
mischen Abschnitt vertritt. Und so kann denn auch der Päon 


in «dem vorliegenden Melrum der Lysistrata nur ein fünfzeitiger 
Tact sein, milbin steht es fest, dass dort ein Tactwechsel von 
(reizeitigen trochäischen und fünfzeitigen päonischen Tacten stalt- 
findet 


Andere \Metra der Komödie, in welchem die trochäischen 
Basen mit Päonen wechseln, sind im 2. Bande bei der Behand- 
lung der Strophenbildung zu besprechen. 


I Puhuoc δόχμιος, ἃ. i. iambisch-päonischer Rhythmus. 


Der von den Alten als ῥυθμὸς δόχμιος oder μέτρον δοχμια- 
kov bezeichnete Tactwechsel gehört den monodischen, sehr selten’ 
den chorischen Partieen der Tragödie an, und zwar ist er hier 
das Metrum gerade für die am meisten leidenschaftlich bewegten 
Situationen. Die Komödie bedient sich desselben nur bei Paro- 
Jieen tragischer Scenen. Er besteht in dem fortwährenden Wech- 
sel anakrusisch gebildeter fünfzeitiger und dreizeitiger Tacte, von 
denen ein jeder als Anakrusis eine cuAAaßn ἀδιάφορος, mithin 
sowohl eine einzeitige rationale Kürze, wie eine anderthalbzei- 
lige irrationale Länge verstatte. So ergeben sich mit Rück- 
sicht auf Rationalität und Irrationalität 4 Formen des Dochmius 
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Nach der von Aristides S. 40, bei Gelegenheit der rhythmischen 
μεταβολή überlieferten Classification würde die zweite Form ein 
Vebergang ἐξ ἀλόγου εἰς ῥητόν, die dritte ἐκ ῥητοῦ εἰς ἄλογον, 
die vierte ἐξ ἀλόγου εἰς ἄλογον sein. 

Inn Dochmius also ist ein rationaler oder irrationaler Bak- 
chius mit einem folgenden rationalen oder irrationalen Tambus 
verbunden. Dies lehrt Quintilian Instit. 9, 4, 97. Zugleich fügt 
derselbe aber noch eine andere Auffassung hinzu, wonach der 
Dochmius aus einem Jambus mit einem folgenden Amphimacer 
besteht: „Dochmius, qui fit ex bacchio et iambo, vel iambo et cre- 
tico“. Die letztere Auffassung vertritt auch Aristides ($ 10, S. 102): 
ευντίθεται ἐξ ἰάμβου καὶ παίωνος diayviov. Bedenken wir, dass 
der Name Bakehius für die Tactform „._ erst in späterer Zeit 
aufgekommen ist, so werden wir wohl die zweite Art der Zer- 
legung in einen lambus und Päon als die frühere anzusehen 
haben. Für die rhytlimische Geltung des Dochmius ist es frei- 
lich gleichgültig, ob man ihn auf die eine oder andere Weise 
zerlegt: 


doch nachdem wir uns einmal gewöhnt haben, mit den späteren 
Metrikern von anakrusischen Päonen als Bakchien zu sprechen, 
empfiehlt es sich um desswillen, den Dochmius nicht in einen 
lambus und Creticus, sondern in einen Bakchius und Jambus zu 
zerlegen, weil wir bei der ersten Art der Auffassung päonische 
Cretici mit inlautender συλλαβὴ ἀδιάφορος, die ja sonst in der 
griechischen Metrik unerhört sind, zu statuiren genöthigt sind. 
Wir bemerken noch dies, dass die Zerlegung in einen dreizeitigen 
lambus und fünfzeitigen Creticus keineswegs die Nothwendigkeit 
in sich schliesst, in dem auf diese Art gemessenen Dochmius der 
dritten Silbe einen stärkeren Ietus als der Schlussilbe zu vindi- 
ciren, denn nach einer bei Marius Vietorinus p. 52 überlieferten 
Naehricht gab die rhythmische Theorie der Alten bald der ersten, 
bald der zweiten Länge. des fünfzeitigen Creticus den letus: 10 
cretico nunc sublatio (ἃ. i. apcıc) Zongam et brevem occupat, 
‚positio (d. i. Becıc) Zongam 
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Apcıc θέεις 


u u pe 


vel contra positio longam et brevem, sublatio unam longam 


θέεις  Apcıc 


--- ou 


Vietorinus gebraucht zwar sonst, so viel sich erkennen lässt 
das Wort sublatio oder arsis von jedem anlautenden, das Wort 
positio oder thesis von jedem auslautenden Tacttheile ohne Rück- 
sicht auf den rhythmischen Ictus, aber in der vorliegenden Stelle 
sind augenscheinlich jene rbythmischen Ausdrücke in einer der 
alten rhythmischen Terminologie sich anschliessenden Bedeutung 
sebraucht. Es wird also gerechtfertigt sein, wenn wir dem Doch- 
mius bei der Zerlegung in einen Iambus und päonischen Creticus 
den nämlichen Ictus zuertheilen, wie bei der Zerlegung in einen 
Päon und lambus: 


δόχμιος δόχμιος 


Ἀπ δ, ὡς 


I -- 
Π . ' 
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Als Heliodor das antispastische Metrum unter die Zahl der 
πρωτότυπα aufnahm, und nunmehr gar manche Metra, welche 
nach älterer Weise anders gemessen wurden, in Antispasten zer- 
legte, wurde auch der Dochmius als ein antispastisches Metrum 
und zwar als ein antispastisches hyperkatalektisches Monometron 
oder, wie Hephästion p. 33 sagt, als ein antispastisches πενθη- 
μιμερές aufgefasst. Wir dürfen darin der heliodorischen Schule 
eben so wenig folgen wie in ihrer antispastischen Auffassung des 
Glyconeums u. s. w.; denn das Alles ist keine rhythmische Tra- 
dition, sondern eine verwerfliche Neuerung der Metriker aus der 
späteren Kaiserzeit. Dem Fabius Quintilianus ist die antispas- 
tische Messung noch unbekannt. Den Dochmius dem Rhythmus 
nach mit einer prokatalektischen iambischen Tripodie » — +» + 
zu identifieiren, verbietet die Thatsache, dass die zweite Silbe 
des Dochmius mit Vorliebe zu einer Doppelkürze aufgelöst wird, 
was dort unmöglich ist. Ebenso ist es unmöglich, eine aus Doch- 
mien bestehende Periode als bakcheische Dimeter katalektischer 
Bildung (also als tactgleiche asynartetische Bakcheen) aufzufassen, 


Is. 
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denn in diesem Falle würde die Schlusssilbe des Dochmius eine 
unauflösbare Länge sein, während auch für sie die Auflösung 
häufig genug vorkommt. Zudem sind ja die Metra fünfzeitiger 
Tacte nach der Ueberlieferung der Alten von der asynartetischen 
Bildung ausgeschlossen. Auch wird von einem alten metrischen 
Scholion zu Aesch. Sept. 103. 128 der Dochmius ausdrücklich 
als ein ῥυθμὸς Öktäcnuoc bezeugt und das schol. Heph. p. 185 
überliefert in wörtlicher Uebereinstimmung mit Etym. magn. 
p- 285, 28, dass die im Dochmius enthaltene rhythmische Glie- 
derung eine τριὰς πρὸς πεντάδα““ ist, dass also der eine Be- 
standtheil desselben ein dreizeitiger, der andere ein fünfzei- 
tiger ist. 
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Uebersicht der μεταβολαὶ ῥυθμικαί nach Aristides 
und Bakchius. 


΄ 


Die in der handschriftlichen Ueberlieferung des Bakchius - 
vorliegende Reihenfolge der sich auf die rhythmische Metabole 
beziehenden Sätze ist in der folgenden Tabelle durch die Zahlen 
α΄ β΄ τ΄ u. 8. w. angedeutet; die von mir vorgenommenen Ein- 
schiebungen sind in Parenthesen gesetzt: 





Aristides | Bakchius 





Γίνονται δὲ μεταβολαὶ (ῥυθμικαὶ) 
κατὰ τρόπους διύδεκα" | 


1 κατ᾽ aywynv' Y Ἢ δὲ κατὰ ῥυθμοῦ ἀγωγὴν 
ποία; .... 


2 ᾿κατὰ λόγον ποδικὸν ὅταν ἐξ ἑνὸς β΄ Ἢ δὲ κατὰ ῥυθμὸν ποία; ὅταν 


εἰς ἕνα μεταβαίνῃ λόγον, | ἐκ χορείου εἰς (malwva) ἢ εἴς 
3 ἢ ὅταν ἐξ ἑνὸς εἰς πλείους" | τινα τῶν λοιπῶν μεταβῇ. 
4. ἢ ὅταν ἐξ ἀευνθέτου εἰς μικτόν, | ς΄ ὅταν ὅλος ῥυθμός (mn μὲν) κατὰ 


βάειν ἢ διποδίανί(, πὴ δὲ κατὰ 


5 ἢ ἐκ μικτοῦ εἰς μικτόν᾽ 
| ® μονοποδίαν) βαίνηται" 





6 ἣ ἐκ ῥητοῦ εἰς ἄλογον, 
ἢ ἐξ ἀλότου εἰς ἄλογον᾽ g 


- 


ἢ ἐκ τῶν ἀντιθέςζει διαφερόν- δ΄ ὅταν ῥυθμός (mn μὲν) ἀπὸ ἄρ- 


8 
τῶν εἰς ἀλλήλους cewc (π)ὴ (δὲ ἀπὸ) Becewc γέ- 
| vnraı' 

9. rennen. ν[εὖ H δὲ κατὰ ῥυθμοποιίας θέἐ- 
cıv ποία; ..... 

10... een. α᾽ Ἡ δὲ κατὰ ἦθος; ὅταν ἐκ τα- 
πεινοῦ εἰς μεγαλοπρεπές, 

Me. ἢ ἐξ ἡἠεύχου καὶ εύννου εἰς παρα- 
κεκινηκός, 


(ἢ ἐξ ἡεύχου εἰς μεγαλοπρεπές). 
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δ᾽ 64. 
Melopöie und Rhythmopöie. 


Die Harınonik und Rhythmik sind nach dem überlieferten 
Systeme der alten musischen Kunst zwei rein theoretische Disci- 
plinen (τεχνικὰ μέρη); die praclische Verwendung der Töne und 
rhythmischen Formen zu einer musikalischen Composition wurde 
in den beiden χρηςτικὰ μέρη, der Melopöie und Rhythmopöie be- 
handelt, Vgl. S. 13. Μελοποιία bezeichnet die tonische Com- 
position, ῥυθμοποιία die rhythmische Composition, — wobei das 
Wort „Composition‘ zunächst von der künstlerischen Thätigkeit 
(„dem Componiren‘“) zu fassen ist; häufig genug aber wird μελοποιία 
und ῥυθμοποιία gerade wie auch bei uns das Wort „Composition“ 
von dem musikalisch-rhythmischen Kunstwerke selber gebraucht. 

Es ist ein eigenthümliches Missgeschick, dass uns von den 
beiden practischen Disciplinen in der alten Litteratur durchaus 
nichts zusammenhängendes auf uns gekommen ist. Das erste Buch 
des Aristides zählt am Schlusse der Harmonik (p. 47) die einzel- 
nen μέρη der Melopöie und ehenso am Schlusse der Rhythmik 
die damit genau übereinstimmenden μέρη der Rhythmopöie auf: 


Μέρη μελοποιίας Μέρη ῥυθμοποιίας 


a Λῆψις μὲν δι᾽ ἧς εὑρίςκειν τῷ Λῆψις δι᾽ ἧς ἐπιςτάμεθα ποίῳ τινὶ 
μουςικῷ περιγίνεται, ἀπὸ ποίου ῥυθμῷ χρηςτέον. 

τῆς φωνῆς τόπου τὸ εύὐετημα 

ποιητέον, πότερον ὑπατοειδοῦς 

ἢ τῶν λοιπῶν τινος. 





τ Χρῆεις δὲ ἡ ποιὰ τῆς μελῳδίας Χρῆεις dr ἧς τὰς äpceıc ταῖς θέ- 
ἀπερταεία" ταύτης δὲ πάλιν εἴ- cecı πρεπόντιυς ἀποδίδομεν. 
δη τρία" ἀγωγή, πέττεια, πλοκή. 


Β΄ Μῖξις δὲ δι’ ἧς ἤτοι τοὺς φθόγ- MiEıc καθ᾽ ἣν τοὺς ῥυθμοὺς ἀλλή- 
τους ἀλλήλοις ἢ τοὺς τόπους λοις ευμπλέκομεν εἴ που δέοι. 
τῆς φωνῆς ἁρμόζομεν ἢ γένη 
μελῳδίας ἢ τρόπων ευςτήματα. 


Die λῆψις ist hiernach die dem Künstler anheim fallende 
Wahl der Tonart, Tonlage, Tactart u. s. w. (wohl nur der Kürze 
des Aristideischen Berichtes ist es zuzuschreiben, dass bei der 
λῆψις der Melopöie blos die Tonlage genannt ist). Die xpfi- 
cıc ist die Verbindung der einzelnen Töne zu einer Melodie, der 
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einzelnen als Arsen und Thesen geltenden Zeittheile zu einer 
rhythmischen Reihe oder einem rhythmischen Satze (die Unter- 
arten der xpficıc μελοποιίας sind bereits S. 479. 480 angegeben). 
Die μῖξις scheint sich in der Melopöie auf einen Wechsel der 
Tonarten, Tonlagen und Transpositionsscalen, in der Rhythmopöie 
auf Tactwechsel und auf den Gebrauch der Pausen zu beziehen. 

Eine wesentliche Ausbeute wird sich aus diesen Kategorieen 
nicht leicht gewinnen lassen und sowohl für -die Melopöie wie 
für die Rhythmopöie sind wir auf anderweitige zerstreute Nach- 
richten und ganz besonders auf die erhaltenen Musikreste der 
Griechen verwiesen. 


δ 65. 
Melopöie der Tonarten, 


Man hat geglaubt, dass die Alten keine Harmonik im mo- 
dernen Sinne gehabt hätten, dass ihre gesammte Musik stets nur 
eine unisone gewesen sei. Die Gegner dieser Ansicht haben zwar 
zum Theil Stellen der Alten herbeigezogen, in denen sie wenig- 
stens indirecte Zeugnisse für das Vorhandensein einer Polypho- 
nie erblickten, aber sie haben hierbei nur selten mit der nö- 
thigen Vorsicht und Genauigkeit verfahren und simd auf diese 
Weise zu Vorstellungen ‚gelangt, die, wenn sie richtig wären, die 
Bedeutung der alten Musik ausserordentlich tief herabsetzen wür- 
den. Doch besitzen wir glücklicher Weise noch’ einige bisher 
übersehene directe Ueberlieferungen, durch die es unzweifelhaft 
feststeht, dass die Musik der Alten eine polyphone war, und aus 
denen wir uns eine ziemlich klare Vorstellung über das Wesen 
dieser Polyphonie zu machen im Stande sind. 

Zunächst tritt uns ein bedeutungsvoller Unterschied in der 
Form der antiken und modernen Polyphonie entgegen. Die Po- 
Iyphonie der modernen Musik beruht sowohl in der Mehrstim- 
migkeit der Instrumente, wie in der Mehrstimmigkeit des Gesan- 
ges. Einen mehrstimmigen Gesang aber kannte Jas Alter- 
thum nicht, dieser ist erst ein Resultat der christlichen Kunst. 
Sämmtliche Theilnehmer eines antiken Chores sangen unisono, 
sangen nur die Melodie; daher bestand der Gegensatz zwischen 
antiken Chor- und Sololiedern (Monodieen) hauptsächlich nur in 
der dort vorkommenden Verstärkung der -Stimmen, wozu dann 
noch der verschiedene Tonumfang, der in Monodieen grösser 


) 
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war als in Chorliedern, und die durch die verschiedenen τρόποι 
μελοποιίας und ῥυθμοποιίας bedingten Unterschiede hinzutreten. 
Es kam aber auch vor, dass Sänger von verschiedenen Stimm- 
regionen, dass Bass- und Alt-, Tenor- und Sopransänger in dem- 
selben Chore mitwirkten. Auch dann sangen die Choreuten die 
blosse Melodie, — jetzt freilich nicht unison, sondern in Octa- 
ven. Aristoteles Probl. 19, 18 sagt: ἣ διὰ παςῶν cuupwvia ἄδε- 
ται μόνον d. h. von allen Intervallen oder Accorden, die gesungen 
werden, ist die Octave die einzige, — Quarten-, Quinten- und 
alle übrigen Accorde kamen also innerhalb des antiken Gesanges 
nicht vor. Vgl. Aristot. Probl. 19, 17: διὰ πέντε οὐκ Adoucıv 
ἀντίφωνα. 

Die Mehrstimmigkeit wurde durch die zum Gesange hin- 
zutretenden Instrumente bewirkt. Diejenigen, welche annehmen, 
dass diese der Singstimme unison gewesen seien, berufen sich 
missverständlich auf die oben angeführte Stelle des Aristoteles, 
indem sie übersehen, dass hier blos von einem ädechgı, vom 
Gesange, aber nicht von der Musik überhaupt die Rede ist. 

Die Griechen haben dieselbe Vorliebe für Mehrstimmigkeit, 
wie die meisten übrigen Völker. Aristoteles Probl. 19. 39 fragt. 
Weshalb hören wir lieber Accorde als Gleichklang? Διὰ τί ἥδιόν 
ecrı τὸ εὔμφωνον τοῦ ὁμοφώνου; Nur in der frühesten Periode 
der griechischen Musik soll die Instrumentalbegleitung dem Ge- 
sange unison gewesen sein (Plut. Mus. 28). Man nannte dies 
ttpöcxopda κρούειν. Wie Einige glaubten, hat zuert Archilochus 
die Mehrstimmigkeit eingeführt. Plutarch a. a, Ὁ. sagt bei Ge- 
legenheit der Neuerungen des Archilochus: οἴονται δὲ καὶ τὴν 
Kpoücıv τὴν ὑπὸ τὴν δὴν τοῦτον πρῶτον εὑρεῖν, τοὺς δ᾽ 
ἀρχαίους πάντας [wohl πάντα zu schreiben] πρόςχορδα κρούειν, 
Der Ausdruck ὑπὸ τὴν δὴν κρούειν bezeichnet eben diese 
durch Gesang und Instrumente hervorgebrachte Polyphonie. So 
lesen wir bei Aristoteles Probl. 19, 39: cuußaiveı Yivecdaı 
καθάπερ τοῖς ὑπὸ τὴν δὴν Kpovovcı' Kal γὰρ οὗτοι τὰ ἄλλα 
οὐ προςεαυλοῦντες ἐὰν εἰς ταὐτὸν καταςτρέφωειν εὐφραίνουει 
μᾶλλον τῷ τέλει ἢ λυποῦει ταῖς πρὸ τοῦ τέλους διαφοραῖς. 
Der Ausdruck προςαυλεῖν ist mit πρόςχορδα κρούειν identisch.. 
Wir sehen hieraus, dass in der alten Musik die Töne des Ge- 
sanges und des Instrumentes bald auseinandergingen, bald zu- 
sammentrafen. Hierbei kamen auch solche Accorde vor, die, 
wenn sie das Stück abgeschlossen hätten, einen peinlichen Ein- 
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druck gemacht haben würden (λυπεῖν) ; aber das Stück oder die 
Periode schliesst mit befriedigenden Klängen, in denen die Ho- 
mophonie an ihrer Stelle ist, und das Gefühl der Unbefriedigtheit 
— ‚sagt Aristoteles — welches wir von diesem Schlusse empfan- 
en, ist dadurch völlig aufgeboben. — Wir müssen hier nun 
noch den Ausdruck ὑπὸ τὴν ᾧδὴν κρούειν erklären. Man 
könnte denken, er wäre davon hergenommen, dass die Begleitung 
sieh in tieferen, unter den Gesangstönen (ὑπὸ τὴν Wdnv) liegen- 
den Tönen bewegt habe. Damit stimmt aber nicht Aristot. Probl. 
19, 12: διὰ τί τῶν χορδῶν ἣ βαρυτέρα ἀεὶ τὸ μέλος λαμβάνει; 
Hier ist von einer blossen Instrumentalinusik die Rede: die tie- 
feren Töne dienen stets zur . Melodieführung , die höheren zur 
Begleitung. Die uns erhaltenen Specialnolizen über antike Po- 
Iyphonie zeigen, dass e$ nicht anders war, wenn die Melodie ge- 
sungen wurde. Auch bei uns gibt es imanche Stücke dieser Art 
(wir erinnern au den bekannten „König von Thule“). Der Aus- 
druck ὑπὸ τὴν WOnV κρούειν scheint vielmehr mit Rücksicht auf 
ie Parasemantik, ὦ. h. auf die Notirung der Gomposition ver- 
standen werden zu müssen. Die Instrumentalnoten wurden näm- 
lich unterhalb der Gesangnoten, zu denen sie angeschlagen wer- 
den sollten, geschrieben, und so sind auch die uns erhaltenen 
Notenscalen, welche zugleich Gesang- und Instrumentalnoten enl- 
halten,, eingerichtet. πρόςχορδα κρούειν oder προςαυλεῖν heisst 
hiernach: dieselben Töne spielen, welche den Gesangnoten zU- 
kommen, ὑπὸ τὴν δὴν κρούειν heisst: die unterhalb der Sing- 
noten angegebenen und von diesen verschiedenen Instrumental- 


noten spielen. 
Ob nun freilich Archilochus mit Recht als Erfinder dieses 


ὑπὸ τὴν WONV κρούειν gelten darf, müssen wir dahingestellt seit 
lassen; wird doch in dem angegebenen Capitel des Plutarch st 
Manches auf ihn zurückgeführt, was ihm nieht gehört. Ich sollt 
denken, dass Terpander, welcher in der zweiten Generation. vo 
Archilochus am Anfange der Olympiadenrechnung gelebt ha! 
jene Polyphonie gekannt haben muss. Denn in einem nahen Zu 
sammenhange mit ihm steht, was Plut. Mus. 19 über die «pol 
εἰς des «πονδειακὸς τρόπος erzählt. Hier werden uns speciel 
Accorde genannt, welche zu bestimmten Tönen des Gesang 
erklangen: Quinten-, Quarten- Terzen- und Secunden- Accord 
Jene Stellen und was aus ihnen für die Eigenthümlichkeit d 
‚alten Harmonielehre folgt, soll weiter unten behandelt werde 
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Aber wie viele Töne der Begleitung konnten zu einem Tone 
des Gesanges angeschlagen werden, oder mit anderen Worten: 
wie viele Töne enthalten die Accorde der griechischen Musik? 
Plutarch a. a. O. redet immer nur von zweistimmigen Accorden, 
aber daraus folgt nicht, dass die Griechen nur diese gekannt 
hätten. Denn einmal ist „es eine besonders alterthümliche und 
einfache Musik, welche Plutarch beschreibt, und sodann hat er 
auch gar keine Gelegenheit, von mehr als zweistimmigen Accor- 
den zu reden, denn er spricht nur davon, dass bestimmte Töne 
zwar nicht im Gesange des τρόπος cmovdeıaköc vorgekommen, 
dagegen in der begleitenden xpoücıc zu diesem oder jenem Tone 
des Gesanges angeschlagen seien. Wir besitzen nun aber eine 
ganz ausdrückliche Nachricht, dass die alte Musik eine Poly- 
phonie der Begleitung gekannt hat; ja wir kennen noch den 
Künstler, der diese Polyphonie zuerst eingeführt hat. Es ist 
Lasos von Hermione, der auch noch als Lehrer des Pindar, 
als Neugestalter der Rhythmik, als Begründer einer neuen Epoche 
der dithyrambischen Poesie und sonst in der Geschichte der mu- 
sischen Kunst eine hohe Bedeutung einnimmt. Von ihm heisst 
es bei Plut. Mus. 29: Aücoc δὲ ὃ Ἑρμιονεὺς εἰς τὴν διθυραμ- 
βικὴν ἀγωγὴν μεταςτήςας τοὺς ῥυθμοὺς καὶ τῇ αὐλῶν πολυ- 
φωνίᾳ κατακολουθήςας πλείοςεί τε φθόγγοις καὶ διερριμμένοις 
χρηςάμενος εἰς μετάθεσιν τὴν προὔπάρχουςαν ἤγαγε μουεικήν᾽ 
sin neuerer Herausgeber der Plutarchischen Schrift lässt hierauf 
die Worte folgen: οὗτος γὰρ ἑπταφθόγτου τῆς λύρας ὑπαρχού- 
enc ἕως εἰς Τέρπανδρον τὸν ᾿Αντιςεαῖον διέρριψεν εἰς πλείονας 
φθόγγους. Sollte dies in der That eine Erklärung des voraus- 
gehenden Satzes sein, so wäre: es.eine ganz und gar verkehrte 
Erklärung, ganz abgesehen von dem Ausdruck ἕως εἰς Τέρπαν- 
öpov. Jene Neuerung des Lasos in Bezug auf die Polyphonie kann 
den Worten gemäss, die ich für durchaus unverdorben halte, nicht 
anders als folgendermassen verstanden werden: „Lasos veränderte 
dadurch, dass er mit einer Polyphonie der αὐλοί be- 
gleitete und sich mehrerer fern von einander liegender Töne 
bediente, die frühere Stufe der Musik.“ Die Worte αὐλῶν πο- 
λυφωνίᾳ κατακολουθήςας heissen nicht: „er begleitete mit Flö- 
ten, welche einen Umfang von vielen Tönen hatten“, sondern: 
„er begleitete den Gesang mit einer Mehrstimmigkeit der Flöten“, 
und dies ist durch das folgende“ mAeioct τε φθόγγοις καὶ diep- 
ριμμένοις xpncauevoc erklärt, d. h. er bediente sich zur Beglei- 
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tung nicht Eines Flötentones (der mit dem Tone des Gesanges, 
zu dem er angeschlagen wurde, einen nur zweistimmigen Accord 
gebildet haben würde), sondern mehrerer, und zwar hatten diese 
nicht dieselbe Höhe, waren nicht homophon, sondern διερριμμέ- 
νοι, sie lagen fern von einander ab, sie bildeten „Lıacrruara“. 
Die doppelten Adjective πλείοςί TE φθόγτοις καὶ διερριμμένοις 
sind nothwendig, denn ein blosses πλείοςει φθόγγοις hätte auch 
bedeuten können, dass die Instrumentaltöne, welche gleichzeitig 
ertönten, homophon gewesen wären; durch den Zusatz διερριμ- 
μένοις ist deren Verschiedenheit bezeichnet. 


Wir lernen biermit in Lasos den Erfinder der polyphonen 
Begleitung des Chorgesanges kennen, die also nachweislich schon 
der Generation vor Pindar und Aeschylus angehört. Wir dürfen 
hieraus aber nicht den Schluss ziehen, dass bis auf Lasos das 
Instrument die Töne des Gesanges immer nur mit einem ein- 
zigen Tone begleitet hätte. Es heisst nur, Lasos hätte die mo- 
Augpwvia der Begleitung erfunden, er begleitete zuerst mit vie- 
len Tönen, darauf liegt der Nachdruck; mit zwei oder drei 
Tönen mochte man schon vor ihm den Gesang begleitet haben. 


Die polyphone Begleitung des Gesanges konnte entweder 
durch mehrere Blasinstrumente, wie bei Lasos, oder durch ver- 
schiedene, gleichzeitig angeschlagene Saiten eines Saiteninstru- 
ments, oder durch mehrere Saiteninstrumenle, oder endlich durch 
einen Verein von Blas- und Saiteninstrumenten ausgeführt wer- 
den; die letztgenannte Art der Polyphonie kommt bereits bei 
Pindar vor. So in der in dorischer Tonart gehaltenen dritten 
olympischen Ode, denn es heisst hier v. 6 ff.: Der Sieg des The- 
ron verlangt es, demselben „pöpuiyyä τε ποικιλόγαρυν καὶ βοὰν 
αὐλῶν ἐπέων TE θέειν ευμμίξαι πρεπόντως“, — also ein Saitı n- 
instrument, mehrere Blasinstrumente und die Melodie des (e- 
dichts. 


Weiter aber als bis zur Polyphonie der Begleitung sind lie 
Griechen nicht gekommen. Eine Polyphonie des Gesanges ist 
ihnen wenigstens bis auf die aristotelische Zeit nachweislich fre nd 
geblieben und auch späterhin findet sich keine Spur davon. 


Um nun eine Einsicht in die Accordenlehre der Alten zu 
‚gewinnen, müssen wir zunächst einen Blick auf die bei ihı en 
übliche Eintheilung der Accorde werfen (Euclid. 8, Aristid. 9, 
Gaudent. 11, Bryenn. 1, 5). 
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Zwei Töne (φθόγγοι) sind entweder gleich ὁμόφθογγοι, 
ὁμότονοι), oder sie bilden ein Intervall. In letzterem Falle sind 
sie entweder εὐμφωνοι oder διάφωνοι. Zu den cbupwvoı ge- 
hören die Octave, die Quinte und Quarte (Unterquinte), sowie alle 
aus der Verbindung einer Quinte, Quarte, Octave mit einer wei- 
teren Oclave bestehenden Intervalle (διὰ παςῶν, διὰ πέντε, διὰ 
τεςςάρων, διὰ πέντε καὶ παςῶν, διὰ TECCAPWY καὶ παςῶν, δὶς 
διὰ παςῶν). Von diesen werden die Octaven- (oder Doppel- 
octaven-) Töne mit den speciellen Namen ἀντίφωνοι und ἀντί- 
φθοττοι benannt. Alle übrigen Intervalle, z. B. Terzen, heissen 
φθόττοι διάφωνοι, und zwar aus dem Grunde, weil man bei 
einem Terzen-, Sexten-, Septimen-Intervall die beiden darin ent- 
haltenen Töne als zwei verschiedene Töne vernimmt, während die 
beiden Töne der Octave, der Quinte und der Quarte oder Unter- 
quinte eine xpäcıc, gleichsam nur ein einziger Ton zu sein 
scheinen. So lautet die Definition der Alten, und wenn dieselbe 
für uns gleich etwas Befremdliches hat, so müssen wir doch 
darin so viel als richtig anerkennen, dass z. B. in einem Terzen- 
accorde etwas viel Bestimmteres liegt als in der Quinte: die bei- 
den Töne der Terz treten schärfer hervor, haben etwas Selbst- 
ständigeres und gleichsam Persönlicheres, als die beiden Töne der 
Qninte. Man würde aber sehr irren, wenn man glauben wollte, 
dass die Alten nur ihre cÖupwvoı, nicht aber die dıapwvor als 
Accorde in der κροῦςις gebraucht hätten. Dem widerspricht zu- 
nächst eine weitere Eintheilung, wonach man neben den cöu- 
pwvor und διάφωνοι auch noch παράφωνοι unterschied. 
Bryenn. 1, 5; Gaudent. 11: παράφωνοι δὲ οἱ μέςοι μὲν ευμ- 
φώνου καὶ διαφώνου, ἐν δὲ τῇ κρούςει φαινόμενοι εύὐμφωνοι. 
ὥςπερ ἐπὶ τριῶν τόνων φαίνεται ἀπὸ παρυπάτης μέεων (7) 
ἐπὶ παραμέςην (A) καὶ ἐπὶ δύο τόνων ἀπὸ [λιχανοῦ] μέεων 
διατόνου (“) ἐπὶ παραμέςην (A). Also die grosse Terz g h und 
die vermehrte Quarte f h sind παράφωνοι und erscheinen in der 
xpoücıc als cöupwvor. Hiermit ist also die Anwendung nicht 
nur der grossen Terz, sondern auch der übermässigen Quarte 
für die Begleitung (xpoücıc) völlig gesichert. 

Am wenigsten ist man stels geneigt gewesen, der griechi- 
schen Musik die Anwendung der "Terz als eines für den melo- 
dischen und harmonischen Gesang notlıwendig charakteristischen 
Tones zuzugestehen. - Der einzige Grund hierfür beruht eben auf 
dem missverstandenen Terminus des διάςττημα διάφωνον, mil 
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welchem die Griechen ein jedes Intervall ausser Quarte, Quinte 
und Octave, mithin also auch die Terz bezeichnen. Dass nun in 
der That das Wort διαφωνία von der Terz angewandt im Spraclhı- 
gebrauche der griechischen Musiker etwas durchaus anderes be- 
deutet als unser „Dissonanz “, dass die Griechen bei ihrer Terz 
genau dasselbe gefühlt haben, wie wir Modernen bei der Terz 
des tönischen Dreiklanges, dies lässt sich aus den erhaltenen Musik- 
resten aufs evidenteste nachweisen. Ich ersuche den Leser, zu die- 
sem Zwecke den im Supplemente dieses Bandes mitgetheilten klei- 
nen Satz des Anonym. $ 98 zu überblicken. Es enthält derselbe 
zwei ebenmässig gegliederte Perioden von je einem viertactigen 
Vorder- und Nachsatze. Die Tonart ist dieselbe wie unser D-moll (mit 
einem D als Vorzeichen, mit der Note αἱ beginnend und wiederum 
mit der Note d abschliessend). Eigenthümlich ist hier in toni- 
scher Beziehung nur dies, dass die Sexte und Septime gar nicht 
vorkommt: in sämmtlichen Vorder- und Nachsätzen wird wicht 
höher als bis zur Oberdominante der tonischen Prime hinaufge- 
stiegen — wir können dies zunächst als einen beabsichtigten 
Archaismus bezeichnen. 

In Beziehung auf feste und straffe rhythmische Gliederung 
steht das kleine Stückchen völlig auf dem Boden unserer heuti- 
gen Musik, und schon aus ihm allein gewinnen wir die Ueber- 
zeugung, dass in dieser Beziehung die Musik der Griechen keiner- 
lei Zusammenhang hat mit der Musikepoche des Mittelalters oder 
der des 15. und 16. Jahrhunderts. 

Der erste Vordersatz beginnt mit der Prime und kehrt wie- 
derum zur Prime zurück ; der zweite beginnt mit der Quinte und 
schliesst mit der Terz. Der Vordersatz der zweiten Periode 
(Tact 9) hebt wiederum mit der tonischen Prime an, um mit 
der Quarte zu enden, der Nachsatz der zweiten Periode geht von 
der Quinte bis zur tonischen Prime. Beidemale nun, wo mit der 
tonischen Prime geschlossen wird, gehen derselben die beiden 
übrigen Töne des tonischen Dreiklanges voraus, so dass wir je- 
desmal die drei Töne des tonischen Dreiklanges « f d absteigend 
nach einander hören. Wäre die Terz nicht auch dem griechi- 
schen Ohre als der die Quinte und Prime nothwendig vermittelnde 
Uebergangston erschienen, 3# hätten sie dieselbe sicherlich nicht 
mit der Consequenz wie in dem vorliegenden Stücke als Ueber- 
gangston zwischen ὦ und d angewandt, und kaum wird Jemand 
jetzt noch im Ernste in Abrede stellen wollen, dass die Griechen 
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dasselbe Wohlgefallen wie die Modernen an dem vollen tonischen 
Dreiklange hatten. Ginge dem schliessenden Tone d blos die 
Quinte « mit Auslassung der Terz f voraus, so würde dies eine 
cuupwvia genau in dem Sinne sein, welcher nach der von den 
griechischen Theoretikern selber aufgestellten Theorie zufolge mit 
cuupwvia verbunden werden muss, d. h. die unmittelbar auf 
einander folgende Quinte und Prime hätte dem Ohre nicht jene 
individuelle Bestimmtheit vorgeführt, welche in dem vollen toni- 
schen Dreiklange liegt, die Töne ἃ und ἃ hätten den Eindruck 
eines viel farbloseren Schlusses gemacht, dergestalt, dass Quinte und 
Prime gleichsam in einer „kpäcıc“ (vgl. S. 709) zusammengeklungen 
hätten mit dem streng ausgesprochenen Charakter des Unbestimm- 
ten. Die Terz / aber ist es, die entschieden den Charakter des In- 
dividuellen und Bestimmten verursacht: die farblose indifferente 
xpäcıc der cuupwvia ist aufgehoben, wir haben dem Ausdrucke 
der Griechen zufolge eine διαφωνία. 

Der Octavengattung nach gehören die vorliegenden auf der 
Transpositionsstufe mit einem P ausgeführten zwei Perioden dem 
Ὑποδώριον εἶδος διὰ racWv an, welches nach S. 274 in der 
klassischen Zeit der griechischen Musik den Namen Αἰόλιος ἁρμονία 
oder Alokıcri führte. Demgemäss stellt sich die äolische oder hypo- 
dorische Melopöie als eine mit unserem Moll in allen wesentlichen 
Stücken identische Composition heraus. Insonderheit verdient noch 
einmal hervorgehoben zu werden, dass vor dem Schlusse die toni- 
sche Mollterz in einer ebenso bestimmten und charakteristischen 
Form erklingt wie in den analog angelegten Mollcompositionen 
ımserer Tage. Nur darin findet zwischen dem alten äolischen 
und unserem heutigen Moll ein Unterschied statt, dass die Sexte 
und Septime des antiken Moll beim Aufsteigen nicht um einen 
Halbton erhöht werden -kann. 

Wenn wir in dem ÖObigen dem antiken Moll oder dem 
Aeolischen die Anwendung des vollen Molldreiklanges vindiciren 
mussten, so wird wohl hiergegen kaum von irgend einer Seite 
her der Einspruch erhoben werden, dass dort die Schlusstöne 
afd am Ende des ersten Vorder- und des zweiten Nachsatzes 
nicht als Accord erscheinen, sondern nach einander angeschla- 
gen werden, denn es ist ganz einerlei und macht durchaus 
immer denselben Eindruck, ob die drei’ Töne des dorischen 
Dreiklanges gleichzeitig erklingen oder ob der Accord des Drei- 
klanges von der Quinte abwärts in seine drei einzelnen Töne auf- 
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gelöst wird. Die genauere Beachtung der übrigen Tacte wird 
aber noch zu einem etwas anderen Ergebnisse führen. In der, 
ersten Periode findet sich im Anfangstacte sowohl des Vorder- 
wie des Nachsatzes je nach dem ersten Achtel eine Achtelpause, 
während die entsprechenden Tacte der zweiten Periode durch 
drei Achtelnoten ausgefüllt sind. Es. kann dies nicht auffallend 
erscheinen, denn wir haben es ja den überlieferten Notenzeichen 
zufolge nicht mit den Tönen des Gesanges, sondern mit den Tönen 
eines Instrumentes zu thun, und dem Charakter der Instrumental- 
musik, zumal der Kithara, ist eine Pause in der Mitte des Dreiachtel- 
tactes durchaus angemessen. Aber wir finden ausserdem noch eine 
viel charakteristischere Verwendung der Pause. In jedem der vier 
Kola nämlich beginnt jeder dritte Tact mit einer anlautenden Achtel- 
pause, dergestalt, dass die beiden leichteren Tacttheile des Drei- 
achteltactes durch Töne, der schwere Taecttheil aber durch eine 
Pause ausgedrückt ist. Die Consequenz, mit welcher diese Anwen- 
dung der Achtelpause für jeden dritten Tact der vier Kola aus- 
geführt ist, bedingt eine solche Coneinnität in der Tonfolge, dass 
an diesen Stellen die Richtigkeit des überlieferten Notentextes, 
resp. die Richtigkeit der von mir gegebenen Notenentzifferung über 
allen Zweifel feststeht. 

Fehlt nun aber in dem uns vorliegenden Instrumentalsatze vier- 
mal an derselben Stelle ein den schweren Tacttheil ausdrücken- 
der Ton, so folgt daraus, dass mit unserer Instrumentalstimme 
gleichzeitig noch eine andere Stimme verbunden gewesen sein 
muss, welche an den vier bezeichneten Stellen den den schweren 
Tacttheil darstellenden Ton herzubrachte*). So stellen sich die uns 
überlieferten Instrumentalnoten nicht als die eigentliche melodie- 
führende, sondern als eine begleitende Stimme dar, und jeder Mu- 
siker wird zustimmen, dass wir es alsdann mit einem zu einer 
melodieführenden ‚Stimme hinzutretenden Basse zu thun haben, 
der an Klarheit und Durchführung auch vom Standpunkte unse- 
rer heutigen Harmonisirung nichts zu wünschen übrig lässt. Bei 


*, Wir sehen, wie streng rhythmisch in jeder Beziehung die vor- 
liegenden Kola angelegt sind und wie scharf dem jedesmaligen Schlusse 
eines Kolon die harmonische Folge der Töne aufs strengste entspricht. 
So wie man aber in jedem dritten Tacttheile eines jeden Kohn an 
Stelle des den schweren Tacttheil vertretenden Tones eine Pause hören 
müsste, so würde der Rhythmus in der für das Ohr empfindlichsten 
Weise im eigentlichen Sinne des Wortes abgeschnitten und der schöne 
rhythmische Fluss eines jeden Kolon gelähmt sein. 
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der trümmerhaften Gestalt, in der diese ganze Partie des Ano- 
nymus auf uns gekommen ist, darf es keineswegs auffallen, dass die 
mit der bassirenden Stimme ursprünglich verbundene Melodie 
nicht mit überliefert ist. Indess lässt sich wenigstens die me- 
trische Form der Melodie mit annähernder Genauigkeit erkennen: 
sie bestand aus zwei trochäischen Versen desjenigen Schema, 
welches Hephästion p. 56 τὸ ἐξ δύο ἰθυφαλλικιὺῦν dcuvaprntov 
nennt, unter Hinzufügung des Sapphischen Beispieles 


Δεῦρο δηῦτε Μοῖςαι || χρύςεον Aımoican. 
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Sind wir also der Eigenthümlichkeit der uns überlieferten 
Instrumentalnoten und speciell der Pausen gemäss mit Nothwen- 
digkeit darauf hingeführt, dieselben als begleitende Stimme anzu- 
schen, so muss auch auf die zweimaligen Schlüsse im ersten und 
dritten Kolon ἃ / d selbsiverständlich ein Ton der Melodie ge- 
kommen sein, und dieser kann kein anderer als wiederum irgend 
ein Ton des tonischen Dreiklanges gewesen sein. Man wird dem- 
nach bei jenen Schlüssen keineswegs blos die getrennten Töne 
des tonischen Dreiklanges, sondern einen mindestens zweistimmi- 
gen Accord gehört haben. 


Freilich gibt es Viele, welche der griechischen Musik die 
Anwendung wirklicher Accorde absprechen und stels eine uni- 
sone Instrumentalbegleitung der Singstimme behaupten, doch die- 
ser Ansicht treten mit aller Entschiedenheit die ausdrücklichen 
Berichte der Alten entgegen. Schon zu Anfang dieses $ haben 
wir historische Nachrichten vorgeführt, welche allerdings für 
die früheste Epoche ein unisono des Gesanges und der Instru- 
mentalbegleitung behaupten, aber bereits für die Zeit des Ar- 
chilochus eine von den Tönen des Gesanges divergirende Be- 
wegung der begleitenden Instrumentaltöne ausdrücklich statuiren 
und für die Zeit des Lasos eine Polyphonie der begleitenden 
Stimmen als die übliche Weise der Begleitung hinstellen. Zu 
diesen allgemein-bistorischen Daten kommen nun noch die spe- 
ciellen Notizen über diejenigen Töne, welche die xpoücıc zu be- 
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stimmten Tönen des Gesanges angeben. Sie sind enthalten im 
19. Cap. der Plutarchischen Schrift de musica, dessen Wortlaut 
wir bereits S. 296 und 297 mitgetheilt haben. 

Plutarch redet dort von Compositionen des alten Terpandri- 
schen und Olympischen Styles, welche einer Scala angehören, 
die zwar diatonisch ist, aber nichts desto weniger sich irgend 
eines bestimmten Tones für die Melodie enthält. Diese Aus- 
schliessung eines bestimmten Tones, so berichtet Plutarch, habe 
in einer edlen Einfachheit ihren Grund, nicht aber etwa darin, 
dass der ausgelassene Ton überhaupt jenen alten Componisten 
nicht bekannt gewesen sei; denn, so sagt Plutarch, jener Ton 
wurde blos in der Melodie ausgelassen, die begleitende Kpoücıc 
wusste ihn wohl zu benutzen, und dann wird des weiteren aus- 
geführt, zu welchen Tönen der Melodie der hier ausgelassene 
Ton als Accordton gebraucht wird. 

Ausgelassen wird einmal anf dem διεζευγμένον - Systeme 
der Melodieton e —; er wird als Begleitungston zum Melodietone 


f gebraucht: 
— Begleitungston 
——rf Melodieton. 


Ausgelassen a in einer andern Composition er Melodieton e —; 
in der Begleitung wird dies e mit den Melodietönen a und d 
verbunden: . 
u. ei == Begleitungston 
m ne 16 Ξ ΕΞ Melodieton. 

Wieder in anderen Compositionen, für welche das cuvnuuevov- 
System zu Grunde gelegt ist, wird von der Melodie die vnm 
cuvnunevwv a unbenutzt gelassen —; als Begleitungston wird 
(dies @ mit folgenden Melodietönen c, d, δ, 9 verbunden: 

- SE Begleitungston 

-Φ τι Melodieton. 


, 
| 











Derjenige "würde unsere Stelle gänzlich missverstehen, der 
Jarin ein vollständiges Verzeichniss der in jenen alten Gompo- 
sitionen überhaupt vorkommenden Octavtöne erblicken würde. 
Es sind eben nur Beispiele angegeben, wie die der Melodie 
fehlenden Töne in der xpoöcıc mit Tönen der Melodie verbunden 
sind; dass auch mit denjenigen Tönen, welche der Melodie nicht 
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fremd waren, bestimmte Accorde gebildet wurden, muss als 
selbstverständlich angenommen werden. So uuvollständig aber 
die uns hier vorliegenden Angaben über die Accordbildungen 
sind, so haben sie dennoch für uns eine ungemeine Wichtigkeit. 
Denn einmal sehen wir, dass ausser den Quintenaccorden (/ ec, 
ae, da) und den Quartaccorden (6 4) auch die Secunde (de, 
g a oder, was dasselbe ist, die Septime) und die Sexte (c @ oder, 
was dasselbe ist, die Terz) gebräuchlich war. Sodann aber sind 
diese Notizen durchaus geeignet, uns von der harmonischen 
Behandlung bestimmter Tonarten oder wenigstens einer be- 
stimmten Tonart ein durchaus klares Bild zu verschaffen. Und 
davon muss nunmehr die Rede sein. 

Plutarch bezeichnet die Compositionen, von denen er redet, 
als den. τρόπος ςπονδειακός, d. h. als die Art und Weise wie die 
bei Spendungen üblichen alten Lieder behandelt wurden. In wel- 
cher Tonart waren dieselben genommen? 

Man könnte hier zunächst an die phrygische Tonart denken. 
Aber diesen Gedanken wird man sofort aufgeben müssen, wenn 
man die an unserer Stelle weiter folgenden Worte liest, denn da 
heisst es: „auch die phrygischen Gompositionen beweisen, dass 
die Nete Synemmenon dem Olympus und seinen Nachfolgern nicht 
unbekannt war, denn sie wandten sie nicht blos in der Beglei- 
lung an, sondern gebrauchten sie in den Metroa ‘und einigen 
anderen phrygischen Compositionen auch für die Melodie.“ Daraus 
folgt unmittelbar, dass die Compositionen des τρόπος CTTOVdEIAKÖC, 
aus welchem uns die obigen sieben Accorde mitgetheilt werden, 
nicht in der phrygischen Tonart gesetzt waren, sondern vielmehr 
in der dorischen, jener altgriechischen Tonart, welche Olym- 
pus und seine Schule ausser der phrygischen und Iydischen Ton- 
art anwandten (an die Iydische Tonart lässt sich beim τρόπος 
«πονδειακός natürlich gar nicht denken). 

Die dorische Octavengattung wird bei einer Scala ohne Vor- 
zeichnung durch die Tonreihe von e bis e gebildet. Zwei von 
den Melodieen des Mesomedes, das Lied an die Muse und an 
Helios, gehören dieser dorischen Octavengattung an. Neuere Be- 
arbeiter haben diese dorischen Melodieen in Beziehung auf die 
Harmonisirung in derselben Weise behandelt, wie den in e 
schliessenden Kirchenton des 15. und 16. Jahrhunderts, der jetzt 
nach mittelalterlicher Nomenclatur als tonus Phrygius bezeichnet 
wird — sie verbinden nämlich mit dem schliessenden e der Me- 
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lodie die Accordtöne gis und A. Wir sehen aber aus den von 
Plutarch überlieferten Notizen, dass das e des alten Dorisch mit 
dem Begleitungstone ἃ verbunden wird. Hieraus geht unwider- 
leglich hervor, dass das antike Dorisch bei der Transpositions- 
scala ohne Vorzeichnung ein A-moll ist, aber ein A-moll, welches 
in seiner Melodiebildung die Eigenthümlichkeit hat, dass die Me- 
lodie nicht mit-der Mollprime a, sondern mit der Quinte (Ober- 
quinte oder Unterquarte) e abschliesst, zu welcher in der Be- 
gleitung die tonische Prime a ertönt. Wird eine dorische Melo- 
die auf dem alten Synemmenonsysteme ausgeführt, so muss sie 
nothwendig plagalisch gebildet sein, d. h. der dorische Melodie- 
schlusston in e ist nicht der tiefste Ton der Melodie, sondern es 
geht die Melodie unterhalb e eine Quarte abwärts und oberhalb 
e eine Quarte in die Höhe: 


Symemmenon 
— 
Hypate Parhyp. Lich. Mese Trite Paranete Nete 
H ς d e ἤ g a 


Plutarch sagt nun, dass im τρόπος ςπονδειακός die Nete 
Synemmenon d.i. der Ton a als Melodieton ausgelassen worden 
sei, es ging also die Melodie unterhalb e bis zum Tone 7, ober- 
halb e bis zum Tone g. Obwohl also das Dorische ein A-moll 
ist, so wird. doch in dem dorischen τρόπος ςπονδειακός der Ton 
a von der Melodie ganz und gar unberührt gelassen, während 
derselbe allerdings in der Begleitung häufig angeschlagen wird 
und insbesondere derjenige Accordton ist, mit welchem sich der 
Schlusston e der dorischen Melodie verbindet. 


In harmonischer Beziehung ist also das Dorische mit dem 
Aeolischen, welches wir als ein in der tonischen Prime schliessen- 
des Moll bezeichnen müssen, identisch — der Unterschied beruht 
in der Verschiedenheit der Melodiebildung, denn der Schwer- 
punct der dorischen Melodie ist die Mollquinte e, die Prime ist 
hier für die Melodie so unwesentlich, dass dieselbe, wie wir ge- 
sehen, im τρόπος «πονδειακός gänzlich unberührt blieb, 


“πα δὶ 
17 23456 Τ \8 


während sie allerdings in der einer viel späteren Zeit angehören- 
den dorischen Melodie auf die Muse und auf Helios auch als 
Melodieton zur Anwendung gebracht ist. Ebenso komınt auch 
nach unserer Stelle Plutarchs der Ton a in der von ihm unter 
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II berücksichtigten Form des τρόπος ςπονδειακός als Melodieton 
vor — in diesem Falle verbindet sich dies « mit dem Beglei- 
tungstone e, welches wiederum für den entschiedenen Moll- 
charakter der dorischen Harmonie, wie wir ihn oben dargestellt 
haben, ein Zeugniss ablegt — gleich der Mollquinte e verbindet 
sich auch die in der Melodie vorkommende kleine Terz c mit 
Jer begleitenden Mollprime « der Instrumente (wie wir aus den 
Plutarchischen Beispielen Nr. IH ersehen 

Melodieton: e c «a 

Begleitung: a a ὁ 
Es kann hiernach auch nicht mehr der leiseste Zweifel obwalten, 
‚lass das Dorische ein in harmonischer Beziehung mit dem Aeoli- 
schen durchaus identisches A-moll ist und von diesem sich 
wesentlich nur dadurch unterscheidet, dass es die Melodie nicht 
in der Prime, sondern in der Quinte abschliesst. Beides, Dorisch 
und Aeolisch oder Hypodorisch würden wir Neueren nur aus einer 
einzigen Tonart gelten lassen. Von den Alten macht es, wie wir 
S. 283 gesehen, Plato ebenso, der jedesmal, wenn er vom Do- 
rischen spricht, anch unter diesem das Hypodorische oder Aeo- 
lische mit einbegreift. Heraklides Ponticus und die Aristole- 
lischen Problemata geben einen Unterschied zwischen Dorisch 
und Aeolisch an, der darauf hinausläuft, dass das Aeolische in- 
dividueller, bestimmter, thatkräftiger ist, während das Dorische 
einen abstracteren, unbeslimmteren und gleichsam unpersönlichen 
Charakter hat S. 274.281. Dieser Unterschied hängt aufs genaueste 
damit zusammen, dass das Aeolische in der Prime, das Dorische 
in der Quinte die Melodie abschliessen lässt. 

Einer näheren Analyse der beiden uns -überlieferten dori- 
schen Melodieen können wir uns hier enthalten. Wir weisen 
noch einmal darauf hin, dass zu dem schliessenden e nothwendig 
ein a, nicht ein A der Begleitung gehört und dass mithin der 
4-mollcharakter durchgehend gewahrt werden muss. Dies schliesst 
nicht aus, dass die dorische Melodie von .4-moll sowohl nach C-dur 
wie nach G@-dur modulirt, stets aber mit Fernhaltung der Töne 
fis und gis auf der Begleitung. In dem Liede an die Muse tritt 
ein Uebergang nach C-dur in den $-Tacten der beiden Hexa- 
meter ein οΚαλλιόπεια- copa u. 5. w.“: Hier hören wir ein 
volles C-dur mit grosser Septime — bei den Modulationen nach 
6-dur entspricht das antike dur nicht völlig unserem modernen, 
denn die Septime fehlt. 


a 
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Wenn wir bei den uns erhaltenen dorischen Melodieen von 
einem in e schliessenden A-moll sprechen, so haben wir dabei 
im Gedanken die beiden Lieder auf die Muse und auf Helios aus 
der Transpositionsscala mit einem P, in welcher sie geschrieben 
sind, in die Scala ohne Vorzeiehnung transponirt, um den Ver- 
gleich zwischen dem antiken Dorisch mit dem der gleichen Octave 
angehörenden Kirchentone e bis e zu erleichtern. 

Nehmen wir auch für das dritte, an die Nemesis gerichtete 
Lied des Mesomedes eine Transponirung aus der für dasselbe 
überlieferten Scala mit einem P in die Scala ohne Vorzeichnung 
vor, so gehört dasselbe der Octavengattung gahcdefg an, 
mithin der iastischen oder hypophrygischen Octavengaltung. 
Es versteht sich von selbst, dass die iastische oder hypophrygi- 
sche Melodie nicht minder als die dorische von einer nicht mit 
den Melodietönen unisonen xpoücıc begleitet wurde. Sind wir so 
glücklich für die Art und Weise der Begleitung der dorischen 
Melodie sehr wichtige und werthvolle Angaben in der Ueberliefe- 
rung bei Plutarch zu besitzen, so sind wir in Betreff der zu 
einer hypophrygischen Melodie hinzukommenden Accordtöne ledig- 
lich auf die Melodie selber angewiesen. Dabei müssen wir von 
dem Grundsatze ausgehen, bei einer zu versuchenden Begleitung 
immer nur solche Accordtöne zu wählen, welche sich ungezwun- 
gen und natürlich aus der Melodie und ihrer klaren uns vor- 
liegenden rhythmischen Periodisirung von selber ergeben. Vom 
Standpunkte der Alten aus können wir sagen, dass die Haupt- 
masse der Melodie in drei Systemata zerfällt. Das erste System 
umfasst die vier ersten Reihen, die sich genau in Vorder- und 
Nachsatz zweier dikolischer Perioden zerlegen. Gerade so’ ist 
das zweite System gegliedert, welches die Reihen 5—8 umfasst. 
Das dritte System (Reihe 9—12) ist in der Melodie eine ziem- 
lich genaue Repetition des zweiten Systems. Daran schliessen 
sich dann endlich noch zwei als Epodika gebrauchte Perioden 
von drei und von fünf Reihen. Die ungerade Zahl entsteht hier 
dadurch, dass je zweimal der Vorder- und Nachsatz einer Pe- 
riode noch durch einen in der Mitte eingeschobenen Zwischen- 
satz erweitert ist. 

Ein jedes der drei Systeme beginnt mit 9 und schliesst mit 
demselben Tone g ab. Wollen wir aber der einfachen Melodie 
durch die Harmonisirung keinen Zwang anthun, sondern nur 
solche Accorde wählen, welche durch die Folge der Melodietöne 
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von selber vorgezeichnet sind, so werden wir dasjenige g, wel- 
ches das’ System anfängt, anders zu begleiten haben, als das 
schliessende 9; das letztere erfordert die Begleitungstöne Ad, 
das erstere die Begleitungstöne ὁ e. Das System also beginnt in 
der Tonica von C-dur und schliesst in der Tonicä von G-dur und 
diese Tonart @-dur ist entschieden die vorherrschende. (Von dem 
ersten Systeme gehört ihr die ganze zweite Periode und der 
Nachsatz der ersten Periode an, blos der Vordersatz der ersten 
Periode ist hier in C-dur gehalten.) Bei diesem Vorwalten des 
@-dur müssen wir die C-dur-Tacte als eine auf die Unterquarte 
von G-dur (auf c) basirte Partie ansehen; wir haben also in dem 
ganzen iastischen oder hypophrygischen Liede ein @-dur zu er- 
blicken, in welchem neben dem tonischen Dreiklange von g die 
Unterquinte oder, was dasselbe ist, die Quarte desselben ganz 
besonders bevorzugt ist. Dies letztere ist eben das charakteri- 
stische des iastischen oder hypophrygischen Dur; es fehlt dem- 
selben die grosse Seplime (es ist ein G-dur ohne fs und auch 
in der Begleitung darf der Ton fs nicht gebraucht werden). So 
fehlt der Melodie denn auch der vollständige auf der Quinte (d) 
zu errichtende Dreiklang — mithin ist eine hypophrygische oder 
iastische Melopöie von selber auf die Unterdominante (6) hinge- 
wiesen. Wollen wir das Iastische noch spezieller definiren, so 
müssen wir sagen, es ist erstens ein Dur, welches in der Melo- 
die über die tonische Prime nur bis. zur Quinte oder höchstens 
bis zur Sexte hinaufsteigt, die Septime des harmonischen Grundtones 
aber in der Melodie gänzlich unbenutzt lässt. Zweitens: dies 
Dur modulirt nach der Tonart der Unterdominante; der Melodie- 
ton /, welcher in unserer Composition vielfach vorkommt, fun- 
girt niemals als Septime des Principaltones g, sondern ist stels 
die Quarte der verwandten Unter-Dominantentonart (des C-dur). 
Eine Modulation nach. irgend einer andern Tonart, insbesondere 
nach Moll, ist für das lastische unmöglich. Der Gesammtein- 
druck ist der einer ausserordentlichen Weichheit und mit Recht 
müssen wir dem Urtheile Platos beistimmen, der diese Tonart 
als μαλακή und ἐκλελυμένη bezeichnet, ohne ihr ein ἦθος θρη- 
νῶδες zuzuschreiben (S. 283). 

Wie dem Hypodorischen ein Dorisch, so steht dem Hypophry- 
gischen ein Phrygisch zur Seite. Eine phrygische Melodie ist uns 
nicht überkommen, aber wir werden schwerlich irre gehen, wenn 
wir das Verhältniss des Plırygischen zum Hypophrygischen genau 
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wie das des Dorischen zum Hypodo- 


in derselben Weise fassen 
ische seinem eigentlich harmo- 


rischen; alsdann ist das Phryg 
nischen Wesen nach mit dem Hypophrygischen identisch, es ist. 

(bei vorausgeselzler Transpositionsscala ohne Vorzeichnung) ein ὅ- 

dur, welchem die Septime (/is) fehlt, in welchem der Melodieton / 

als Quarte der verwandten Unter - Dominanten - Tonart (C-dur) er- 
scheint und welches in der Melodiebildung dadurch besonders 

charakteristisch ist, dass die Melodie nieht in der Prime g, son- 
dern in der Quinte α΄ der Tonica abschliesst. Eben der entweder 
in der Prime oder in der Ouinte erfolgende Melodieschluss ist 
es,. was die Verschiedenheit des Hypophrygischen (lastischen) und 
Beide machen den Eindruck einer grossen 
Weichheit ist das in der Prime schlies- 
sende Hypodorisch immer viel bestimmter und persönlicher als 
das die Melodie in der Quinte gleichsam ganz verflüchtende 
Das erstere hat daher immer noch ein ἦθος πρᾶ- 
lischen Problemata angeben. Das in der 
iklanges von G-dur auslautende Phrygisch 
entbehrt eines persönlichen individuellen Schlusses, man wird in 
ein Gebiet des Unbestimmten hineingeführt, dessen Ende man 
nicht absieht, und eben dies ist es, was die Alten als das ἐνθου- 


sischen Tonart bezeichneten. (Vgl. ὃ 26.) 


cıacrıköv der phryg 
Ptolemäus wendet für alle sieben Octavengaltungen eine 


ὀνομαεία κατὰ θέειν an, wonach der Unter-Schlusston einer Oc- 
tavengallung als thetische Hypate, der zweite als Parhypate, der 
dritte als Lichanos, der vierte als Mese bezeichnet wird u. 8. W 
Wir wollen diese Onomasie zunächst auf das Dorische und Phry- 


gische übertragen: 
ὑπάτη παρυπ. 


Phrygischen bedingt. 
Weichheit, aber in dieser 


Phrygisch. 
κτικόν, wie die Aristole 
Quinte des tonischen Dre 


λιχ. μέςη mapaneen τρίτη παρανήτη νήτη 
„Moll: 6 f 0) a ς d e 
Du: 9 a h © di. © (ἢ g 
Wir können uns dann so ausdrücken: Das Dorische (Mol 
hat die thetische Mese a zum harmonischen Grundton, währen 
die Melodie in der thetischen Hypate abschliesst, ebenso hat da 
Phrygische (Dur) die thetische Mese g zum Grundton, währen 
die Melodie mit der thetischen Hypate (Quinte oder Unterquart 
abschliesst. ; 
Die Alten, insbesondere Platon, erkennen im Dorisch uı 
Hypodorisch oder Aeolisch eine und dieselbe ἁρμονία, die sien 
dem Gesamminamen des Dorischen bezeichnen, Uebertragen δ 


in 2 «“.. 
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demgemäss auf das Hypodorische zugleich die thetische Onomasie 
des Dorischen, dann ist der hypodorische Ton « als dorische 
Mese, der hypodorische Ton e als dorische Hypate zu bezeichnen. 
Bei dieser Uebertragung der dorischen Nomenelatur auf das Hy- 
podorische, werden wir sagen müssen, der harmonische Grund- 
ton des Hypodorischen ist die (hetische Mese « und eben die- 
selbe Mese bildet auch den Schlusston der Melodie. 


Analog nun auch, wenn wir die thetische Onomasie des Phry- 
gischen für das Hypophrygische anwenden: Die phrygische Mese 
ist alsdann der harmonische Gründton und zugleich der melodische 
Schlusston in der hypophrygischen Melopöie. 

So knüpft sich dann an die thetische Mese der dorischen 
(hypodorischen) und der phrygischen (hypophrygischen) Tonart 
genau derselbe Begriff, welchen die neuere Musik mit dem Ter- 
minus der tonischen Prime oder des Grundtons verbindet. Die 
thetische Nele ist deren höhere Octave, die thetische Hypate ist 
die Oberdominante (Oberquinte oder Unterquarte), die thetische 
Paranete ist die Oberquarte, die thetische Trite ist die Oberterz. 
Die Melodie schliesst entweder in der Mese oder in der Hypate, 
aber auch im letzten Falle ist die Mese die harmonische Grund- 
lage. 

Genau dieselbe Terminologie hat sich weit über die klassische 
Zeit des Griechenthums hinaus, bis in die Zeit des Byzanliner- 
thums erhalten, wie wir S. 311 ff. gesehen haben. Dem antiken 
Schlusse in der thetischen Mese (bypodorisch, hypophrygisch) ent- 
spricht dasjenige, was Bryennius das τέλειον εἶδος μελοποιίας 
nennt, dem antiken Schlusse in der Hypate (der Oberquint oder 
Unterquart) entspricht das ἀτελὲς εἶδος der byzantinischen Melo- 
pöie. Immer aber ist die Mese, d. i. die tonische Prime, der den 
Grundcharakter der Tonart bestimmende Ton geblieben, worüber 
δ᾽ 27a ausführlich gesprochen ist. 


Aber auch in der älteren Griechenzeit ist von einer harmo- 
nisch prävalirenden Bedeutung der Mese die Rede. 


Während die Schriftsteller über Theorie der Musik sich mit 
Ausnahme des Ptolemäus überall der cnuacia κατὰ δύναμιν be- 
dienen, scheint bei der praktischen Ausübung der Kunst die cn- 
μαεία κατὰ θέειν üblich gewesen zu sein. Dies geht aus Dio 
Chrysostom. 68, 7 hervor, wenn er vom Stimmen der Saitenin- 
strumente sagt, man hätte zuerst der uecn den richtigen Ton ge- 


Griechische Metrik I. 2. Aufl. 46 


122 IV. Melopöie und Rhiythmopöie. 


geben und erst nach diesem auch die übrigen Saiten gestimmt, 
ἐν λύρᾳ τὸν μέςον φθόγγον KATACTNCAVTEC ἔπειτα πρὸς τοῦτον 
ἁρμόζονται τοὺς ἄλλους᾽ εἰ δὲ μή, οὐδεμίαν οὐδέποτε ἁρμονίαν 
ἀποδέξουειν. Unter μέςος φθόγγος ist, wie sich aus der gleich 
herbeizuziehenden Stelle ergeben wird, die uecn zu verstehen, 
aber nicht die μέςη κατὰ δύναμιν, denn warum hätte man in 
der dorischen Tonart die übrigen Saiten nach der Quarte, in der 
phrygischen dagegen nach der Quinte, in der Iydischen nach der 
Sexte (denn das ist die necn κατὰ δύναμιν in den genannten 
drei Tonarten) stimmen sollen? Es ist vielmehr die uecn κατὰ 
θέειν (d. ἢ. die Quarte einer jeden Tonart) gemeint: nach dieser 
stimmte man die Prime der Tonart und die übrigen Töne der- 
selben. Eine ähnliche Stelle wie die des Dio findet sich Aristot. 
Probl. 19, 19: Διὰ τί, ἐὰν μέν τις τὴν μέςην κινήςῃ ἡμῶν, 
ἁρμόςας δὲ τὰς ἄλλας χορδὰς κέχρηται τῷ ὀργάνῳ, οὐ μόνον 
ὅταν κατὰ τὸν τῆς μέεης γένηται φθόττον, λυπεῖ καὶ φαίνεται 
ἀνάρμοετον, ἀλλὰ καὶ κατὰ τὴν ἄλλην μελῳδίαν ἐὰν δὲ τὴν 
λιχανὸν N τινα ἄλλον φθόγγον, τότε φαίνεται διαφέρειν μόνον, 
ὅταν κἀκείνῃ τις χρῆται; Ἢ εὐλόγως τοῦτο ευμβαίνει; πάντα 
γὰρ τὰ χρηςτὰ μέλη πολλάκις τῇ μέςῃ χρῆται καὶ πάντες οἱ 
ἀταθοὶ ποιηταὶ πυκνὰ πρὸς τὴν μέεην ἀπαντῶςει κἂν ἀπέλθωει 
ταχὺ ἐπανέρχονται, πρὸς δὲ ἄλλην οὕτως οὐδεμίαν. Καθάπερ 
ἐκ τῶν λόγων ἐνίων ἐξαιρεθέντων ευνδέεμων, οὐκ ἔςετιν ὁ λόγος 
Ἑλληνικός, οἷον τὸ „te“ καὶ τὸ „Tor“, καὶ ἔνιοι δὲ οὐθὲν λυ- 
ποῦει, διὰ τὸ τοῖς μὲν ἀναγκαῖον εἶναι χρῆςθαι πολλάκις ἢ οὐκ 
ἔεται λόγος Ἑλληνικός, τοῖς δὲ μή. οὕτω καὶ τιὺν φθόγγων N 
μέεη ὥςπερ εὐνδεςμός ἐςτι καὶ μάλιεςτα τῶν καλῶν διὰ τὸ πλει- 
«τάκις ἐνυπάρχειν τὸν φθόγτον αὐτῆς. Wir erfahren aus dieser 
interessanten Auseinandersetzung folgendes: „Wenn man die 
uecn zu hoch oder zu tief stimmt, die übrigen Saiten des Instru- 
ments aber in ihrer richtigen Stimmung gebraucht, so haben wir 
nicht blos bei der uecn, sondern auch bei den übrigen Tönen 
das peinliche Gefühl einer unreinen Stimmung — dann klingt 
also Alles unrein. Hat aber die uecn ihre richtige Stimmung und 
ist etwa die Lichanos oder ein anderer Ton verstimmt, dann zeigt 
sich die unreine Stimmung nur an den Stellen des Musikstücks, 
wo eben dieser verstimmte Ton erklingt.“ Weiter erfahren wir: 
„In allen guten Compositionen ist die uecn ein sehr häufig vor- 
kommender Ton uyd alle guten Componisten verweilen πυκνά — 
d. h. nicht blos häufig, sondern auch continuirlich — auf der 
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μέςη, und wenn sie sie verlassen haben, kehren sie bald wieder 
zu ihr zurück, was bei keiner einzigen anderen Saite in dieser 
Weise geschieht.“ Dann wird diese musikalische Eigenthümlichkeit 
mit einer Eigenthümlichkeit der griechischen Sprache verglichen: 
„Es gibt einige Partikeln, wie z. B. te und Toı, die, wenn das 
Griechische ein wirklich griechisches Colorit haben soll, häufig 
gebraucht werden müssen — werden sie nicht gebraucht, so erkennt 
man daran den Ausländer; andere Partikeln dagegen ‚können, 
ohne dem griechischen Colorit Eintrag zu (hun, ausgelassen wer- 
den. Was jene nothwendigen Partikeln für die Sprache sind, 
das ist die uecn für die Musik: ihr häufiger Gebrauch verleiht 
den griechischen Melodieen ihr eigentlich griechisches Colorit.‘“*) 
— Aus dieser hohen Bedeutung, welche die uecn in der Instru- 
mentalbegleitung hat (denn nur von den ὄργανα, nicht aber vom 
Gesange ist die Rede), ergibt sich klar, dass darunter keine uecn 
κατὰ δύναμιν, sondern nur die uecn κατὰ θέςιν verstanden sein 
kann. Wäre die uecn κατὰ δύναμιν gemeint, dann würde damit 
gesagt sein, dass in der dorischen Tonart der vierte Ton des 
Grundtons, in der phrygischen der fünfte, in der Iydischen der 
sechste, in der iastischen oder hypophrygischen der zweite, in der 
äolischen oder hypodorischen der tiefste jene Bedeutung gehabt 
hätte. Wie lässt sich aber denken, dass dieselbe harmonische Be- 
deutung, welche in der äolischen Tonart ahcdefyga der 
Grundton a hat, in der iastischen ga hedefyga der Secunde 
des Grundtons zukommt u. 5. w.? — Ist aber in dieser Stelle 
der Aristotelischen Problemata die uecn κατὰ θέειν gemeint, so 
ist dies auch in der vorher angeführten Stelle über die Stim- 
mungsart der Lyra der Fall, da beide Stellen wesentlich dasselbe 
besagen. **) 


Wir haben im Obigen die dorisch - hypodorische ‚und die 
phrygisch-hypophrygische Melopöie behandelt. Es bleibt zunächst 
eine Erörterung der Iydischen Melopöie übrig. Bei einer 
Transpositionsscala ohne Vorzeichuung wird die Iydische Octaven- 
gattung die Tonreihe cedefgahc umfassen. Der Ton c wird 
die thetische ὑπάτη, der Ton / die thelische uecn sein und ana- 
log dem Dorischen und Phrygischen muss auch in der dritten 

ἱ 





Ἐ) Diese Ausemandersetzung hat der Fortsetzer der Aristotelischen 
Probl. 19, 36, nur nicht so klar und umfassend, wiederholt. 
**) Auch Διύριον νήτην Plut. M. 28 ist κατὰ O&cıv zu verstehen. 
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Hauptgattung der griechischen Tonarten, in dem Lydischen, die 
thetische μέςη, also der Ton /, den harmonischen Grundton bil- 
den. Sie stellt sich mithin (bei der angenommenen Transposi- 
tionsscala ohne Vorzeichnung) als ein #-dur dar, welches sich da- 
durch von unserem Dur unterscheidet, dass die Quarte eine über- 
mässige ist (ἢ statt e). Sie ist also wesentlich dasselbe wie der 
Iydische Kirchenton. Die uecn / als harmonischen Grundton zu 
statuiren, sind wir um so mehr berechtigt, weil auch die ent- 
sprechende Tonart in der spätgriechischen und byzantinischen 
Zeit, der sog. ἦχος πλάγιος δεύτερος die uecn / zu ihrem prä- 
valirenden Ton hat (vgl. S. 315). 

Manuel Bryennius berichtet, dass die Melodie dieser Tonart, 
wenn sie eine τελεία ist, auf die necn / schliesst, wenn sie ἀτε- 
Anc ist, auf die ὑπάτη c. Ganz analog schliesst auch in der 
durch übermässige Quarte charakterisirte #-dur-Tonart der Alten 
die Melodie entweder in der Dur-Prime / oder in der Dur- 
Quinte c; im ersteren Falle heisst die Melodie eine hypolydische, 
im zweiten eine Iydische im engeren Sinne, sodass zwischen Ly- 
disch und Hypolydisch genau dasselbe Verhältniss obwaltet, wie 
zwischen Fhrygisch und Hypophrygisch, wie zwischen Dorisch 
und Hypodorisch. 

Die Alten berichten nun aber auch noch von einer Tonart, 
welche sie die syntonolydische nennen und deren Oclaven- 
gattung (bei einer Transpositionsscala ohne Vorzeichnung) die Ton- 
reihe ahcedefgah umfasst. Diese Octavengaltung fällt äus- 
serlich mit der hypodorischen (äolischen) zusammen, aber das 
ἦθος ist durchaus verschieden, denn das Syntonolydische wird 
als eine klagende threnosreiche Harmonie bezeichnet (vgl. 
II, 2). Die harmonische Behandlung der syntonolydischen Oc- 
tavengattung muss daher eine durchaus andere sein, als die der äus- 
serlich damit identischen hypodorischen. Wir finden nun unter 
den Musikbeispielen des Anonymus ὃ 4 eine kleine als κῶλον 
€Zacnuov bezeichnete Melodie, welche, wenn sie aus der dort 
überlieferten Transpositionsscala mit einem e in die Scala ohne 
Vorzeichnung übersetzt wird, genau mit der Octavengallung a hc « 
efg a zusammenfällt und desshalb wohl beim ersten Anblick füı 
eine hypodorische (äolische) Melodie gehalten werden kann, abeı 
bei näherem Eingehen in die ihr eigenthümliche Tonfolge durch 
weg einen Dur-Charakter zeigt, und daher unmöglich eine äolisch: 
Melodie sein kann. Bei der von uns vorgenommenen Transponi 
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rung ohne Vorzeichnung stellt sich der Ton / als der harmonische 
Grundton der uns in dem κῶλον ἑξάςημον vorliegenden Dur-Me- 
lodie heraus, aber der Melodieschluss (sowohl im zweiten wie 
im sechsten Tacte) ist weder die Prime / (wie bei der hypoly- 
dischen), noch die Quinte ce (wie bei der Iydischen), sondern 
vielmehr in der Dur-Terz a, und keine andere Melodie als eben 
diese kann die dem Lydischen und Hypolydischen zur Seite ste- 
hende CuvrovoAvdıcri sein, denn auch sie tritt im zweiten 
Tacte über die Eigenthümlichkeit scharf genug hervor, die als 
das Charakteristische des Iydischen Dur bezeichnet werden muss, 
nämlich die Anwendung der -übermässigen an Stelle der normalen 
Quart. ; 
Wir haben somit für das Iydische Dur drei verschiedene 
Species des Melodieschlusses: 1) in der Prime (Hypolydisch), 2) in 
der Quinte (eigentliches Lydisch), 3) in der Terz (Syntonolydisch). 
Der Schluss in der Terz ist es, welcher das von Plato, Aristoteles, 
Plutarch dem Syntonolydischen vindieirte ἦθος θρηνῶδες hervor- 
bringt — derselbe Schluss in der Dur-Terz wird auch häufig ge- 
nug in den wehmüthig klingenden modernen Volksliedern gehört. 
Nach dem Berichte der Alten steht neben der Ἰαςτί (hypophry- 
gischen) noch eine Cuvrovoracri. Es ist anzunehmen, dass 
zwischen beiden dasselbe stattfindet, wie zwischen der hypoly- 
dischen und syntonolydischen, dass also, wenn das lastische ein 
die Melodie in der Prime abschliessendes g-dur ist, die Cuvrovo- 
ιαςτί als eine in der Dur-Terz A abschliessende Species des ias- 
tischen g-dur angesehen werden muss. Vermuthlich fällt das 
Syntonoiastische mit dem Mixolydischen zusammen (Octavengat- 
tung hedefygah), und das kleine Instrumentalstück des Ano- 
nymus ($ 97) wird trotz seiner Monotonie als ein Beispiel dieser 
Tonart angesehen werden können. 

Soviel ist es, was sich über die Melopöie der einzelnen Ton- 
arten der Alten aus den uns überkommenen directen oder indi- 
recten Nachrichten ermitteln lässt. 

Von besonderer Bedeutung sind nun die durchaus nicht kar- 
gen Berichte über das Auslassen bestimmter Töne der diatonischen 
Scala. Wir-haben oben gesehen, wie in der auf die archaische 
Periode folgenden Zeit mit der Auslassung des diatonischen To- 
nes die Einschaltung eines leiterfremden Tones verbunden wurde, 
jedoch so, dass dieser blos der Melodie, nicht aber der Beglei- 
tung angehörte, während die letztere ihrerseits den von der Me- 
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lodie unbenutzten diatonischen Ton als Accordton häufig genug 
verwandte. Die folgenden Tabellen geben eine Uebersicht aller 
hierher gehörigen Scalen, für welche die II, 4 von uns durch- 
musterten Nachrichten des Ptolemäus und Aristides die Haupt- 
quellen sind. Der von der Melodie unbenutzt gelassene diato- 
nische Ton ist jedes Mal in eine Klammer gestellt. Der einge- 
schaltete leiterfremde Ton derselben ist als ein gleichsam 
nur ornamentistisches, für die barmonische Bedeutung der Scala 
gleichgültiges Element durch kleinere Noten angedeutet. Dabei 
ist für jede Tonart- plagalischer Bau der Melodie vorausgesetzt. 
mitbin der Schlusston der Melodie in die Mitte gesetzt, und als 
solcher durch eine halbe Note Iiervorgehoben. Die unterhalb der 
Noten stehenden Zahlen 1, 2, 3, 4 u. s. w. bezeichnen die Be- 
deutung als Prime, Secunde, Terz, Quart u. s. w. der Molltonart 
(dorisch-hypodorisch) und der beiden verschiedenen Durtonarten 
(phrygisch-hypophrygisch und Iydisch-hypolydisch). 


Die sechs ersten Scalen enthalten diejenigen Formen der hy- 
pophrygisch-phrygischen Dur-Melodieen und der hypodorisch-do- 
rischen Moll-Melodieen, in welchen der Gesang die Septime der 
Dur- oder Moll-Prime unbenutzt lässt. Die Namen ἰαςτιαιολιαῖον, 
ὑπέρτροπον u. 5. w. sind diejenigen, welche nach dem Berichte 
des Ptolemäus in der Praxis der Kitharoden angewandt werden. 
In der Scala I ist blos die Septime ausgelassen (g-dur mit [Ὁ}}- 
lender Septime); wir haben gesehen, dass auch in dem Liede auf 
Nemesis die Septime fehlt. Viel einfacher noch gestaltet sich 
das Hypophrygische in Nr. II, denn bier enthält sich der Gesang 
ausser der Septime auch noch der Terz und der Quinte. 


Die Kltharoden lassen in den bypophrygischen Melodieen die 
Septime unbenutzt und nennen sie alsdann ’lacrımokıaia; als en- 
harmonische Bildung (in der Auletik und Aulodik) wird die hy- 
pophrygische Melodie auch noch durch Auslassung der Terz und 
Quinte vereinfacht. Die phrygische Melodie verliert als sogenanntes 
ὑπέρτροπον in der Kitharodik auch noch die Quarte. Soweit die 
Dur-Melodien. 


Von den Moll-Melodieen wird das enharmonische Dorisch 
blos durch Auslassung der Septime vereinfacht. In der Kitharo- 
dik wird sowohl im Dorischen als im Hypodorischen ausser der 
Septime noch die Terz ausgelassen (Awpiov κατὰ παρυπάτων 
üpuoyac und Ὑποδωρίου τροπικόν). | 
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Drei andere Scalen haben die Auslassung der Sexte mit ein- 
ander gemeinsam, -und zwar verliert das Hypodorische und das 
Dorische im Gebrauche der Kitharoden ausser der Sexte auch noch 
die Terz, das Syntonolydische in der enharmonischen Bildung ausser 
der Sexte anch noch die tonische Prime — die Prime darf hier unbe- 
nutzt gelassen werden, weil das Syntonolydische in der Terz schliesst. 


Noch zwei andere Scalen mit fehlendem harmonischen 
Grundton sind: uns überliefert. Die eine ist das Dorische des 
alten τρόπος cmovdeıaköc, wovon II, 1 die Rede war, das an- 
dere die ®puyıcri der enharmonischen Bildung. In beiden Fällen 
bewegt sich die Melodie von der Secunde bis zur Seplime und 
hat in der Quinte ihren Schluss, ohne dass Prime oder Octave 
als Melodieton vorkommt. 


Ich weise noch einmal darauf hin, dass die jedes Mal be- 
zeichneten Töne nur der die Melodie führenden, aber keineswegs 
den begleitenden Stimmen fremd sind. Dies ist uns ausdrücklich 
für die Scala ΧΙ und V überliefert. Die Wirkung der Auslas- 
sungen kennen wir nicht. Die Griechen haben den einstimmigen 
Berichten nach ein sehr grosses Wohlgefallen an diesen verein- 
fachten Melodieen gehabt, und wir dürfen wohl überzeugt sein, 
dass es gerade die Griechen verstanden haben, auch mit diesen 
geringen Tonmitteln Compositionen im (καλὸς τύπος“ zu bilden. 
ὃς. würde sich schon der Mühe verlohnen, wenn begabte Musiker 
den Versuch anstellen wollten, auf jenen vereinfachten Scalen 
Melodieen zu bilden. Es würden dergleichen Versuche das einzige 
Mittel sein, um die möglichen Wirkungen der Tonauslassungen zu 
erkennen. Ich meinerseits konnte hier nichts anderes (hun, als die 
vereinfachten Scalen aus den Quellen, in denen sie bisher gänzlich 
verborgen waren, wieder ans Licht zu ziehen, und dass das von 
mir Gegebene völlig richtig ist, davon kann sich Jeder, welcher 
seine Aufmerksamkeit den $ 38b und 41 und den dort behandelten 
Tabellen des Ptolemäus und Aristides gewidmet hat, sofort über- 
zeugen. Es wird nicht schwer fallen, in einer jeden der 11 
vereinfachten Scalen einige Perioden zu componiren, z. B. im 
Φρυγίου ἐναρμόνιον (X): ἢ 


Ἢ Es mögen diese zwei Perioden zugleich als Beispiel des antiken 
Phrygisch dienen, d. h. desjenigen der grossen Septime entbehrenden 
Dur, welches seine Melodie in der (uinte abschliesst. Die Quinte (the- 
tische ὑπάτη) ist im Schlusse der ersten und dritten Reihe nothwendig 
als Accordton {in seiner Eigenschaft als Dominante von y), im Schlusse 
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aber es ist nicht leicht, sich vorzustellen, wie mit den wenig 
Tönen einer einzelnen Scala ein ganzer auletischer oder kitharo- 
discher Nomos ausgeführt werden konnte, ohne dass er monoton 
würde. 

Die wenigen Reste griechischer Musik, die wir im Obigen 
‚nach ihrer tonischen Seite besprochen haben, sind fast ebenso 
lehrreich für griechische Rhythmik, wie die gesammte Ueberliefe- 
rung des Aristoxenus und der übrigen theoretischen Schriften. 
Sie zeigen uns zunächst, dass die rhytbmische Periodisirung der 
antiken Melodieen ebenso scharf wenn nicht noch schärfer als der 
Rhythmus unserer modernen Kunst ist. Das Wort περίοδος 
mussten. wir freilich aus der verlegenen Tradition der Metriker 
wieder hervorsuchen, aber was Periode ihrem Wesen nach be- 
deutet, was ein iambischer Tetrameter in Wahrheit ist, nämlielı 
die Verbindung “eines musikalischen Vorder- und Nachsatzes, die 


der zweiten und vierten Reihe ist sie nothwendig-als Abschluss der Me- 
lodie und zwar hier in der Eigenschaft als Quinte des tonischen Drei- 
klangs. Dass die Krusis zu der die Melodie schliessenden Quinte wenn 
auch nicht die Terz (thetische τρίτη). so doch sicherlich die für die 
Melodie unbenutzt bleibende Prime (thetische uecn) angegeben hat, 
steht aus der Ueberlieferung der Problemata des Arıstoteles fest. Der 
Ton f im ersten Tacte der dritten Reihe ist nicht etwa eine vermin- 
derte Septime von g-dur, sondern hat mit g-dur gar nichts zu thun, 
vielmehr ist es die Quarte der verwandten Unterdominanten - Tonart 
e-dur. Ueberhaupt werden wir sowohl vom Phrygischen wie vom Hypo- 
phrygischen nicht sagen dürfen, dass es ein Dur sei, welches die Prime 
statt der grossen Septime habe, sondern es ist ein Dur ohne Septime. 
Bei der übermässigen Quarte des Lydischen, Hypolydischen und Syn- 
tonalydischen ist es freilich anders, denn diese fungirt in der That als 


w 


vierter Ton der lydischen Dur-Prime, 
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durch Verschiedenheit des tonischen Schlusses sich einander be- 
dingen und zusammenhalten — das haben wir erst aus den Lie- 
dern des Mesomedes gelernt. Aristoxenus sagt nichts «davon. 
Und doch wird die Kunst des Periodisirens bei den Griechen 
nicht etwa eine blos unbewusste That des Componisten gewesen 
sein, von der sich dieser keine Rechenschaft gegeben hätte. Wir 
können nachweisen, dass sich die Theorie sehr frühzeitig der 
Periodisirungskunst bemächtigt hatle, denn es sind uns noch ei- 
nige sehr alte Kunstausdrücke, die sich hierauf beziehen, erhalten 
worden. 


Den Vordersatz nannte man τὸ δεξιόν oder δεξιτερόν, den 
Nachsatz τὸ ἀριςτερόν. Wir finden beide Ausdrücke zunächst 
im letzten Kapitel der Metaphysik des Aristoteles, wo von dem 
siebzehusilbigen Hexameter die neun ersten als δεξιόν, die acht 
letzten als apıcrepöv bezeichnet werden. 


Aristoteles: τὸ δεξιόν | τὸ ἀριετερόν 


-ιωμἈῳω͵ωῳῳ U UV u “«Ψ ἡ ὦ Ψ U ῳ ὦ nn 
Aristoxenus: ποὺς εὐνθετος ποὺς εὐνθετος 
Öwdekäcnuoc δωδεκάςημος 


Insonderheit ist hierbei zu berücksichtigen, dass Aristoteles 
den Hexameter nicht wie die Metriker nach der CGäsur eintheilt 
(7-silbige πενθημιμερής und 10-silbiges παροιμιακόν), sondern 
den ganzen dritten Dactylus noch mit zum ersten Theile rechnet, 
genau mit dem durch Aristoxenus vertretenen rhythmischen Stand- 
punkt übereinstimmend, wonach die beiden Theile des Hexame- 
ters διυδεκάςημοι sind. Welches Substantivum in der aristote- 
lischen Stelle zu δεξιόν und Apıcrepov zu ergänzen ist, lässt sich 
nicht mit Bestimmtheit sagen, jedoch ist es am nächsten, dabei 
an das Wort κῶλον zu denken. 

In der μῖξις ῥυθμοποιίας handelt es sich nach 5. 703 um 
das εὐμπλέκειν τοὺς ῥυθμούς, dies ist das Gebiet der Katalexis. 


ἃ 66. 
Mixis der Rhythmopöie. 


Cataleetische, trochäische, daetylische und päonische Reihen. 


Die antike Rhythmik hat in der Aristoxenischen Scala der ue- 
γέθη ποδικά ein bestimmtes System der vorkommenden und nicht 
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vorkommenden Reihen für alle einfachen Rhytbmengeschlechter auf- 
gestellt. Dies System muss mindestens für alle die Metra gelten, die 
dem Melos angehören, weil die Melodie stets dem Rhytlimus unter- 
worfen ist: ohne Rhytlmus bestände das μέλος, wie Aristides sagt, 
in ἀτάκτοις μελιῳδίαις. Betrachten wir nun aber die metrischen 
Formen der melischen Poesie, so zeigt sich bald ein grosser 
Widerspruch zwischen ihnen und den Forderungen der Rlıyth- 
mik. Die Rlythmik lässt nur eine sehr bestimmte Anzahl von 
Reiben als rhythmisch gelten, wonach wir annehmen müssen, 
dass nur diese in der melischen Poesie vorkommen können: in 
der That aber findet sich bei den melischen Dichtern noch eine 
grosse Anzahl von Reihen, die mit den von der Rhythmik auf- 
gestellten μεγέθη nicht übereinzukommen scheinen. Hier ergeben 
sich zwei Möglichkeiten. Entweder müssten jene Reihen als un- 
rhythmisch angesehen werden, und damit würden fast alle Ueber- 
reste der melischen Poesie der Arrhythmie anheimfallen — oder 
es müssen, da dies nicht möglich ist, jene Reihen nur durch ihre 
metrische Form von den rhythmischen μεγέθη verschieden sein, 
in der Rhythmengrösse aber und der rhythmischen Gliederung 
mil ihnen übereinkommen. Hier ist ein Punct, wo uns der oft 
bei den Alten erwähnte Unterschied von Metrum und Rhythmus 
entgegentritt und wo jene χρόνοι in Anwendung kommen, die 
der Rlytlunik im Gegensalze zur Metrik zu Gebote stehen. Dies 
zeigt sich zuerst in den catalectischen Reihen des trochäischen 
und daetylischen Metrums. 


Die metrischen Reihen können um eine oder mehrere Sil- 
ben verkürzt werden: die vollständige (acatalectische) Reihe wird 
dadurch zu einer unvollständigen (catalectischen); die melische 
Poesie hat sich dieses Mittels so häufig bedient, dass die Zahl 
der cataleclischen die der acatalectischen Reihen bei weitem 
überwiegt. Τὴ Im trochäischen Metrum sind es folgende: 
wir bezeichnen sie nach dem Umfange ihrer χρόνοι πρῶτοι, deu 
sie bei blos einzeiliger und zweizeiliger Messung einnehmen 
würden: 


μέγεθος πεντάςημον ἘΠΕῚ 
ὀκτάςημον un 
ἑνδεκάςημον PEPPER ΟΝ 
τεςςαρεςκαιδεκάς. - “= u - vo u - 


vv un - .- 


ἑπτακαιδεκάςημον - 
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Alle diese Reihen mit Ausnahme der Dipodie sind nach den Grund- 
sätzen der Rhytmiker arrhythmisch. Das ὀκτάςημον μέγεθος ist 
nur dann ein rlıythmisches, wenn es sich in zwei gleiche, als 
Arsis und Thesis geltende Hälften, eine jede von vier χρόνοι 
πρῶτοι zerlegen lässt. Dies ist aber bei der trochäischen cala- 
lectischen Tripodie nicht möglich, die nur Diairesen wie 3+5 
(-,-0-) ἃ. s. w. zulässt und mithin unrhythmisch ist. Das 
ἐννεακαιδεκάςημον, TECCAPECKALdDEKÄCNHUOV Und ἑπτακαιδεκάςημον 
μέγεθος gelten schlechthin als unrhythmisch. Daraus folgt, dass 
wo sich diese metrischen Reihen finden, sie andere μεγέθη ha- 
ben müssen als die, welche ihnen nach metrischer Messung zu- 
kommen. Afn häufigsten ist die calalectische Tetrapodie. Aeschyl. 
Eum. 996 M.: 


1 Χαίρετε χαίρετ᾽ ἐν αἰειμίαιςι πλούτου. 
χαίρετ᾽ ἀςτικὸς λεὼς 
ἵκταρ ἥμενοι Διός, 
παρθένου φίλας φίλοι 

5CWEPOVOUVTEC ἐν χρόνῳ. 
Παλλάδος δ᾽ ὑπὸ πτεροῖς 
ὄντας ἅζεται πατήρ. 

Eurip. Phoeniss. 239 ff.: 

Νῦν δέ μοι πρὸ τειχέων 
θούριος μολὼν Ἄρης 
αἷμα δάιον φλέγει 
τᾷδ᾽, ὃ μὴ τύχοι, πόλει᾽ 

δ κοινὰ γὰρ φίλων ἄχη᾽ 
κοινὰ δ᾽, εἴ τι πείςεται 
ἑπτάπυργος ἅδε γᾶ, 
Φοινίςςᾳ χώρᾳ φεῦ φεῦ 
κοινὸν αἷμα, κοινὰ τέκεα 

10 τᾶς κεραςφόρου πέφυκεν Ἰοῦς" 
ὧν μέτεετί μοι πόνων. 


΄ 


Enthielten die einzelnen Reihen dieser beiden melischen Strophen 
nur die Zahl der χρόνοι πρῶτοι, welche ihnen nach der metrischen 
Messung zukommen, so würden nur drei von ihnen errhythmisch 
sein, die dactylische Pentapodie im Anfange der ersten und die 
vollständige trochäische Tetrapodie und Pentapodie an der vor- 
letzten und drittletzten Stelle der zweiten Strophe; alle übrigen 
Reihen und insbesondere die 14 catalectischen trochäischen Te- 
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trapodieen, die in beiden das Grundihema bilden, wären arrhyth- 
misch. Da wir nun nicht annehmen können, dass diese Stro- 
phen in ἀτάκτοις μελῳδίαις bestehen, so ergibt sich mit Notlı- 
wendigkeit der Satz, dass in jenen Reihen ausser den einzeitigen 
und zweizeitigen auch die übrigen der Rhytlkmik zu Gebote ste- 
henden χρόνοι vorkommen. 

Wir haben bereits oben die beiden Mittel kennen gelernt, 
die hier zur Anwendung kommen, die τονή und den χρόνος ke- 
vöc. Die auslautende Arsis, die metrisch einen χρόνος dicnuoc 
ausmacht, konnte durch τονή oder durch Hinzufügung eines 
λεῖμμα in einen χρόνος Tpicnuoc übergehen, nach der antiken 
Parasemantik ᾿ 


oder - -- -- “-ἡΛ 
Durch jedes dieser Mittel wurde die Reihe zu einem errhythmi- 
schen dwdekäcnuoc und erhielt somit eine gleiche Rhythmen- 
grösse wie die acatalectisch trochäische Tetrapodie 

κοινὸν αἷμα, κοινὰ τέκεα, 
Sie war von dieser nur metrisch, aber nicht rhythmisch unter- 
schieden. Man könnte nun fragen, welche Berechtigung wir zu 
der ‘Annahme hätten, dass das μέγεθος Evdexäcnuov grade zu 
einem δωδεκάζημον ausgedehnt wäre? Wir antworten hierauf 
Folgendes: Wäre jene Reihe nicht zu einer dwdekdcnuoc aus- 
gedehnt worden, so hätle sie ein anderes errhythmisches μέγεθος 
erhalten müssen, also etwa ein μέγεθος ἐννεάςημον: in diesem 
Falle wäre sie rhythmisch einer trochäischen Tripodie gleich, 
die letzte Arsis wäre dann mit dem vorausgehenden Trochäus 


zu einem χρόνος Tpicnuoc geworden 


Die Annahme einer solchen Zusammenziehung ist aber durchaus 
willkührlich und findet in den Lehren der Alten auch nicht die 
mindeste Bestätigung: es bleibt daher nichts übrig als die An- 
nahne einer rovn oder eines λεῖμμα, wie wir sie oben aufstellten. 

Dieselbe Erweiterung durch τονή oder λεῖμμα müssen wir 
auch für dle catalectisch-trochäische Tripodie, Pentapodie und 
Hexapodie statuiren: als rhythmische Reihen gingen sie aus dem 
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ὀκτάεημον, τεςςαρεςκαιδεκάςημον und ἑπτακαιδεκάςημον in das 
ἐννεακαιδεκάςτημον, πεντεκαιδεκάςημον und ÖKTWKÜIdEKÜCHHOV 
über und wurden hierdurch den entsprechenden acataleetischen 
Reihen an Rhythmengrösse völlig gleich, z. D. 


ῥυθμὸς ἐννεακαιδεκάςημος διπλάειος 
ὁλόκληρος zu - - τὺ 
mit tor “-- τ 
mit λεῖμμα - «- τ: 

ῥυθμὸς πεντεκαιδεκάςημος ἡμιόλιος 
ὁλόκληρος u - v- vr vu 
mit Tv “- -- v- ve 
mit λεῖμμα -- - - « 


! 

c 
1- 
{ 

I 
> 


Für die catalectische Dipodie ist diese Erweiterung nicht 
nothwendig, da sie als mevracnuoc ein errhythmisches Megethos 
ist, doch zeigt die Behandlung der übrigen catalectischen Rei- 
hen, dass für die catalectische Dipodie die Erweiterung zu einem 
ἑξάςημος möglich ist, wenn wir auch zunächst durch die Theorie 
der Rhythmik keinen Aufschluss darüber erhalten, wo dieselbe 
angewandt wird. 


2) Gatalectische dactylische Reihen. Schon die Ana- 
logie der catalectischen Trochäen würde die Messung der cata- 
lectischen Dactylen ergeben: dass nämlich die eatalectische Reihe 
der entsprechenden acatalectischen an Rhythmengrösse gleich ist. 
Die, Metrik unterscheidet hier zwei Arten der Catalexis: die Ca- 
talexis in syllabam und disyllabum. 


Die Reihen der letzten Art sind folgende: 


δεκάςημον ᾿ BEL τε εἰ 
τεςςαρεςκαιδεκάςημον - -- - vu vun 
ὀκτωκαιδεκάετημον - --- vr ur vl 


Ein δεκάςημον μέγεθος ist nur in zwei Fällen rhythmisch, 
als icov, d. h. als päonische Dipodie, und als ἡμιόλιον, d. h. 
als Päon epibatus. Keiner dieser Messungen fügt sich aber die 
calalectisch-dactylische Tripodie, denn wie könnte diese als 
Epibatus gemessen werden? Sie muss daher durch τονή oder Hin- 
zufügung einer mpöcdecıc zu einem μέγεθος dwdekücnuov ausge- 
dehnt und an Rhythmengrösse der entsprechenden acataleetischen 
Reihe gleichgemacht werden: 
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ῥυθμὸς ἑκκαιδεκάςημος. ἴςος 


ὁλόκληρος -ῦο. Ὁ «οὐ. ὧν 

mit τονή “ως wu Lu 

mit πρόςθεεις “ «΄ mt‘ 
ῥυθμὸς εἰκοςάςημος ἡμιόλιος 

ὁλόκληρος RL SRGERPLERE USER 

mit τονή zu. wow tw 

mit πρόςθεεις zo - ww - wm.‘ 


Niernach bestimmt sich z. B. die Messung des elegischen Di- 
slichons 
Τεθνάμεναι τὰρ καλὸν ἐπὶ προμάχοιςει TTECOVTA 
ἄνδρ᾽ ἀγαθὸν περὶ ἢ πατρίδι μαρνάμενον. 

Der Pentameter hat genau dieselbe Rhytlimengrösse wie der 
Hexameter ; jeder besteht aus 2 dwderäcnuorn διπλάειοι, im 
Hexameter ὁλόκληροι, im Pentameter mit einer mpöcdecıc dicn- 
μος, denn dass hier keine rovn angewandt wurde, geht aus der 
ständigen Cäsur hervor. — Auf gleiche Weise wird die cata- 
lectische Tetrapodie, welche als Teccapeckadekäcnuoc arrhytlı- 
misch wäre, zu einer exkaıdekücnuoc ausgedehnt. Dasselbe dürfen 
wir auch für eine catalectische Pentapodie annehmen, obwohl 
diese auch bei gewöhnlicher metrischer Messung als errythmisch 
gelten könnte, wenn man sie folgendermassen messen wollte: 


_ uw. Ὁ _ vu -_ 110 


6 6 6 
eine Messung, die aber Niemand“ billigen möchte. 


Von den auf einen Trochäus ausgehenden dactylischen 
Reihen (catalectiei in syllabam) hat keine einzige nach blos me- 
trischer Messung ein errhythmisches Megethos: Eemracnuov, ἐν- 
DEKÜCNHOV, TIEVTEKÜIdEKÜCHLOV und ἐννεακαιδεκάςημον ; sie er- 
halten es durch Hinzufügung eines χρόνος πρῶτος und es wirt 
hier wie bei den catalectisch-trochäischen Reihen ein λεῖμμα an- 
gewandt. 

ῥυθμὸς ἑκκαιδεκάςημος Icoc 
ὁλόκληρος or τὺ. υυ 
mit λεῖμμα - ou vu run. A 


Aleman fr. 26: xpbceov Ayxoc Exoıca μέγαν εκύθον 
οἷα TE ποιμένες ἄνδρες Exoucıv A 
χερεὶ λεόντειον τᾶλα θεῦςα A 
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Das errhythmische Megethos würde auch durch rovn der 
letzten Arsis zum χρόνος Tpicnuoc hergestellt werden, 
aber dies Mittel konnte die antike Rhythmik nicht anwenden, 
weil dadurch der letzte Fuss im arrlythmischen λόγος τριπλά- 
cıoc gestanden hätte (Aristox. 303. Aristid. 41): 


---- . 


3:1 


3) Catalectische päonische Reihen. Hier braucht 


nur der Fall berücksichtigt zu werden, wenn statt des letzten 
Creticus ein Spondeus oder Trochäus steht. So Aleman fr, 29: 
᾿Αφροδίτα μὲν οὐκ Ecrı, μάργος δ᾽ Ἔρως οἷα παῖς maicdeı 
ἄκρ᾽ ἐπ᾿ ἄνθη καββαίνων, ἃ μή μοι θίτης, τῶ κυπαιρίεκω. 
Aristoph. Lysistr. 789: Ä " 
Kat’ ἐλαγοθήρει 
πλεξάμενος ἄρκυς, 
καὶ κύνα τιν᾽ εἶχεν, 
κοὐκέτι κατῆλθε πάλιν οἴκαδ᾽ ὑπὸ μίςους. 

Der letzte Spondeus oder Creticus muss fünf χρόνοι πρῶτοι 
enthalten, weil sonst die Reihe arrhythmisch ist. Denn bei blos 
einzeiliger und zweizeitiger Silbenmessung würde die päonische 
Tripodie ein Tpıckaderäcnuoc oder τεςςαρεςκαιδεκάςημος Sein, 
die Dipodie ein ὀκτάςημος oder Evveacnuoc ohne errhythmische 
dıaipecıc ποδική. Daher tritt hier χρόνος κενός oder Tovn ein. 
Folgende Formen sind möglich 

κἄάτ᾽ ἐλατγοθήρει καὶ κύνα τιν᾽ εἶχεν 
I-w|-_-A| I_w|- 0X 


| A 
u Vu km .- | [ω ςζυ ee 


Welche Messung im einzelnen Falle gebraucht wurde, lassen 
wir dahin gestellt, nur bemerken wir, dass auch die Form mit 
dreizeitiger Arsis durch die Analogie der anakrusischen Reihen 
bestätigt wird, worüber das Nähere Jie Metrik. 

Aus dem Gesagten ergibt sich das für die Composition der 
griechischen Strophen höchst wichtige Gesetz: Die catalectisch 
trochäischen dactylischen und cretischen Reihen 
sind an Rhythmengrösse den entsprechenden acata- 
lectischen gleich, indem sie durch τονή oder πρός- 
Becıc oder λεῖμμα zu dem Megethos der acatalecti- 
schen erweitert werden. Die Rhythmik kennt, wie schon 
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Quintilian 9, 4, 51 bemerkt, keine Catalexis. Bei catalectisch tro- 
chäischen und dactylischen Dipodieen kann natürlich auch päo- 
nische nnd trochäische Messung im μέγεθος mevräacnuov und 
ἑξάςημον (Creticus und Choriamb) eintreten, wie dies die Com- 
position des Ganzen mit sich bringt, bei allen anderen Reihen ist 
jene Erweiterung stets nothwendig. 

In welchem Falle tovn und in welchem Falle χρόνος κενός 
angewandt wird, darüber geben die Rhythmiker keinen Auf- 
schluss, 


Catalectisch iambische und anapästische Reihen. 


Die catalectisch iambischen und anapästischen Reihen haben 
bei durchgängig einzeiliger und zweizeitiger Silbenmessung zum 
grössten Theile ein absolut arrlıythmisches Megethos, 

μ. ἑπτάςημον „vo 

τριςκαιδεκάσημον v— u -v— vu 

ἐννεακαιδεκάτημον - - - - vv u uou 

τεςςαρεςκαιδεκάςημ. vv - vu vun 

ÖUOKMEIKOCÄCHHOV - O - vv vu vu. u. 
die übrigen sind dem Betrage ihrer χρόνοι πρῶτοι nach zwar 
errbythmisch, aber sie verstatten nur eine arrhythmische Diairesis, 
wie z. B. das μέγεθος δεκάςημον. 
daher kommt auch bei den catalectisch iambischen und anapästi- 
schen ‚Reihen die rhythmische Geltung nicht mit dem metrischen 
Schema überein. Das rhythmische Maass ist ein zweifaches: 


1) Die Anakrusis bildet die letzte Thesis der vor- 
ausgehenden Reihe, der iambische &ntäcnuoc wird dadurch 
zum trochäischen &Zacnuoc, der τριςκαιδεκάζςημος zum δωδεκά- 
cnuoc, der anapästische Teccapeckadekacnuoc (Parömiacus) zum 
dactylischen dwderäcnuoc. So im dactylischen Hexameter bei 


der Cäsur nachı der dritten Arsis: 
I 


Bauen elas - ua 
Metrisch besteht der Vers aus zwei ungleichen Reihen, die durch 
die Cäsur gesondert sind, rbythmisch aber erstreckt sich die 
erste Reihe bis über die Cäsur hinaus. 
ΕΝ een 
dwderäcnuoc ἴςτος δωδεκάςημος ἴςος 
Am häufigsten ist dies der Fall in der chorischen Melik, wo 
derartige Reihen namentlich als Anfang des Verses diese Mes- 
Griechische Metrik I. 2. Aufl, 47 





198 IV. Melopöie und Rhythmopöie. 


sung baben, Allgemein ausgedrückt: die anakrusische Reihe er- 
hält bei dieser Messung dieselbe rhythmische Grösse und Glie- 
derung wie die entsprechende Reihe ohne Anakrusis, die mit ihr 
im Rhythmengeschlechte und in der Zahl der Arsen überein- 
kommt. 


2) Die Reihe wird durch χρόνος κενός oder τονή 
zu der entsprechenden acatalectischen erweitert und 
erhält so ein errhythmisches Maass.. Der χρόνος κενός ist 
bei iambischen wie anapästischen Reihen die mpöcdecıc und ver- 
tritt die schliessende zweizeitige Arsis: 

ῥυθμὸς ἑκκαιδεκάςημος Icoc 


ὁλόκληρος συ. το. οὐ -.οὐ.. 
mit πρόεθεις DW. ὦ - - 
ῥυθμὸς δωδεκάςημος διπλάεςειος 
ὁλόκληρος Re ur ᾿ 


mit πρόςθεσις DO zu - von‘ 


Diese Pause scheint am häufigsten am Ende eines anapäsli- 
schen und iamhischen Systems vorzukommen, der schliessende 
Parömiacus und dimeter catalecticus wird hierdurch den voraus- 
gehenden acatalectischen Dimetern gleichgestellt, die Pause ent- 
spricht dem Hiatus, der an dieser Stelle im Metrum verstaltet 
ist. Aehnlich mag auch am Schlusse des anapästischen und ° 
iambischen Tetrameters die mpöcdecıc vorkommen. 


Die rovn trifft nicht die schliessende Thesis, sondern die 
vorausgehende Arsis, die im iambischen Maasse zu einem Tpicn- 
μος, im anapästischen zu einem Terpäcnuoc von dem Umfange 
eines ganzen Tactes ausgedehnt wird, die folgende Thesis wird 
zur Arsis und entspricht der schliessenden Arsis der acatalecti- 
schen Reihe: 
ῥυθμὸς ἑκκαιδεκάεημος Icoc 


ὁλόκληρος TE ψις φωί υιυς, 

mit τονή „ivu.v u. 
ῥυθμὸς δωδεκάςημος διπλάειος 

ὁλόκληρος Ὁ: δ συ 

mit τονή ὡς ὗς 


Die rovn an dieser Stelle wird durch die erhaltenen Semeia 
in den Hymnen des Mesomedes auf Helios und Nemesis be- 
zeugt. Von sechszehn notirten Parömiaci haben vier je vier 
Noten auf den beiden Schlusssilben, die dadurch nach Aristo- 
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xenus als verlängerte χρόνοι ςύνθετοι κατὰ ῥυθμοποιίας χρῆειν 
erscheinen: 


IMPMI ZI MPPC 
in Hel. 13: αἴγλας πολυδερκέα παγὰν 
MIZ IM I ®C PMPC 
23: λευκῶν ὑπὸ εύὐρμαςει μόεχων 
MIZIM I Φ CPMPC 
25: πολυείμονα κόςμον EAiccwv 
MMM M M MPMCC® 
in Nemes. 9: Anbouca δὲ πὰρ πόδα Baiveıc. 


Auf die zu einem ganzen Tacte ausgedehnte vorletzte Länge kom- 
men je drei Noten. Fünf andere Parömiaci haben zwar atf der 
vorletzten Silbe nur Eine Note, aber hinter derselben das Leimma- 
zeichen, ein vierter hat vor dem A zwei Noten: 


®MMM MC MIA M 
in Hel. 8: ῥοδόεεςαν ὃς ἄντυγα πώλων 
MI M || PM IZAZ 
9: πτανοῖς ὑπ᾽ ἴχνεςει διώκεις 
CPMM M CP MMIAM 
21: γλαυκὰ δὲ πάροιθε CeAdva 
M δὺ 85 ΕΖ EAS 
in Nemes. 3: ἃ κοῦφα φρυάγματα θνατῶν 
R®PP MIPMAM 
10: γαυρούμενον αὐχένα κλίνεις 
ΦΜΜΜΡς MIA I 
13: Zuyöv μετὰ χεῖρα κρατοῦςα. 


Das Zeichen A kann hier keine einzeitige Pause bedeuten, 
da es mitten im Worte vor der letzten Silbe steht, und bezeichnet 
deshalb, wie Bellermann ohne Zweifel richtig bemerkt, die dem 
Leimma gleich kommende Verlängerung der zweizeitigen Länge um 
Einen χρόνος πρῶτος. Hieraus erhellt, dass die Parömiaci zu den 
kyklischen Anapästen gehören, wie auch aus den übrigen Versen 
hervorgeht. Sie sind ῥυθμοὶ δωδεκάςημοι διπλάειοι. Die Bezeich- 
nung. der τονή. durch die Pause scheint ein zweites Notirungs- 
system zu sein neben dem von dem Anonymus überlieferten, nach 
welchem die Bezeichnung folgende sein würde: 


®MMM MCOMT M 


podödeccav ὃς ἄντυγα πώλων. 
47* 
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Die zehn übrigen Parömiaci in den beiden Hymnen haben 
einfache Noten auf den beiden letzten Silben; man braucht nicht 
anzunehmen, dass hier das Leimmazeichen ausgefallen ist, viel- 
mehr fand hier keine Verlängerung, sondern eine Pause nach der 
letzten statt, die unbezeichnet blieb. 


Als Grundgesetz haben wir festzuhalten: dass keine tro- 
chäische und iambische Reihe die Grösse der Hexa- 
podie, keine dactylische und anapästische die Grösse 
der Pentapodie übersteigt. Verse von grösserem Umfang 
sind daher kein rhythmisches Ganze, sondern in mehrere einzelne‘ 
Reihen zu zerlegen, von denen jede eine Hauptarsis hat und die 
einander völlig coordinirt stehen. Mit dieser Forderung der Rhyth- 
mik stimmt der metrische Bau der einfachen Verse überein. 


So der trochäische Tetrameter, der aus zwei selbstständigen 
ῥυθμοὶ δωδεκάςημοι ἐν γένει icw besteht, 


„ ͵ " , 


durch die Cäsur sind beide auch metrisch von einander getrennt. 
Die Rhythmik verlangt jedoch, dass beide Glieder unabhängig von 
einander und völlig gleichberechtigt einander gegenübertreten; eine 
höhere rhythmische Einheit beider Glieder, etwa durch grössere 
Hervorhebung der ersten Arsis, findet durchaus nicht statt, denn 
dann würde ein ῥυθμὸς τεςςαρεςκαιεικοςάςημος icoc entstehen. 
Ebenso besteht der iambische Tetrameter 


aus 2 selbstständigen ῥυθμοὶ dwderacnuor, womit die Metrik wie- 
der übereinstimmt. 

Auch der dactylische Hexameter bildet keine rhythmische Ein- 
heit, sondern muss in zwei selbstständige Tripodieen zerlegt wer- 
den, welche die Rhythmik als zwei ῥυθμοὶ δωδεκάςεημοι ἐν τένει 
διπλαςίῳ anflasst 


Schon die blos metrische Betrachtung hat zu derselben Auffassung 
geführt, indem der Hexameter durch die Cäsur im dritten Fusse 
gewöhnlich in zwei getrennte Hälften zerfällt. Nur in Einem Puncte 
muss hier die Rhythmik von der metrischen Auffassung abweichen. 
Die Thesis nach der πενθημιμερής oder der Cäsur κατὰ τρίτον 
τροχαῖον kann rhythmisch nicht zu der zweiten Reihe des Hexa- 
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meters gerechnet werden, weil diese dadurch zu einem arrhyth- 
mischen μέγεθος von 13 oder 14 χρόνοι πρῶτοι anwachsen würde; 
die rhythmische Messung ist von der Cäsur unabhängig. 

Dieselbe Zerlegung in μεγέθη ist nun auch für die längeren 
Verse der melischen Poesie geboten, auch wenn sie nicht mit einer 
Cäsur zusammentrifft. Alle dactylischen Hexapodieen, alle dactyli- 
schen und trochäischen Heptapodieen, Octapodieen, Dekapodieen 
müssen mindestens zwei selbstständige Rhythmen bilden. 

Agamemn. 1010 ff. schreiben wir mit Uebergehung der vor- 
ausgehenden Verse: 


Kai τὸ μὲν πρὸ χρημάτων κτηείων ὄκνος βαλὼν 

ςφενδόνας ἀπ᾽ εὐμέτρου, 

οὐκ ἔδυ πρόπας δόμος πημονᾶς γέμων ἄγαν 

οὐδ᾽ ἐπόντιςε CKAPOc. £ 

πολλάτοι döcıc ἐκ Διὸς ἀμφιλαφής τε καὶ ἐξ ἀλόκων ἐπετειᾶν 

νῆςτιν ὥλεςεν νότον. 

Von diesen Versen haben nur die drei kürzeren errhythmi- 
sches Maass. Die drei übrigen, zwei trochäische und eine dacty- 
lische Octapodie, müssen in je 2 Tetrapodieen zerlegt werden, die 
sich der rhythmischen Messung nach ebenso selbstständig zu einan- 
der verhalten, wie zu den einzeln stehenden Tetrapodieen: 


; 
EIER TREE Kilo DER 
ΘΕ ἩΡ ΕῚ 

τ; ; ὶὶ ; 
DEN τον ΠΣ  ν ἘΦ ῊΝ ENTER 
᾿ ; 

ER NERER ἡ 


Nur in den trochäischen Reihen dieser Strophe fällt das Ende 
der rhythmischen Reihe mit dem Wortende zusammen, das Ende 
der ersten dactylischen Reihe fällt in die Mitte des Wortes ἀμφι- 
λαφής: wollen wir nach rhythmischen Reihen abtheilen, so müssen 
wir schreiben: 


πολλά τοι δόεις ἐκ Διὸς ἀμφιλα- 
\ φής τε καὶ ἐξ ἀλόκων ἐπετειᾶν. 


Pers. 863 ff. erscheinen 2 dactylische Heptapodieen neben 
einer trochäischen Tetrapodie und Tripodie. Nur die letzten beiden 
sind errhythmische μεγέθη, die beiden Heptapodieen müssen je in 
2 μεγέθη zerlegt werden, in eine Tetrapodie und Tripodie, denn 
die Heptapodie ist aus der Rhythmik ausgeschlossen. 


-1 
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"Occac δ᾽ εἷλε πόλεις πόρον 
οὐ διαβὰς Ἅλυος ποταμοῖο, 
οὐδ᾽ ἀφ᾽ Ecriac ευθεὶς 

οἷαι Crpuuoviou πελάγους ’Axe- 
Awidec εἰεὶ πάροικοι 

Θρῃκίων ἐπαύλων. 


=... MM LTM 


— WU EMI ὦ .Ο- Ὸ-- 


Die ganze Strophe besteht aus Tripodieen und Tetrapodieen: 
denn da sie der Melik angehört, so können hier nur die Gesetze 
der Rhythmik über die Abtheilung entscheiden, diese aber lassen 
keine Heptapodie und Octapodie als rhythmische Reihe zu und ver- 
langen die Diairesis in errhythmische μεγέθη, einerlei ob das Ende 
der rhythmischen Reihe mit dem Wortende zusammentrifft oder nicht. 

Ebenso kann auch die Hexapodie in der folgenden Strophe 
Pers. 885 

ἠδὲ Πάρος, Νάξος, Mükovoc, Τήνῳ TE cuvärtouc 
nicht als rhythmische Einheit gelten. Man muss sie entweder als 
einen dactylischen Hexameter ansehen und in zwei Tripodieen, oder 
— wie es hier die Composition der Strophe verlangt — in eine 
Tetrapodie und eine Dipodie zerlegen und die letztere mit der fol- 
genden Tripodie ”Avdpoc Ayxıreitwv zu einer Pentapodie verbin- 
den, die der Schlussreihe der Strophe α΄ dieses Chorliedes: 

ἰεόθεος Δαρεῖος ἄρχε χώρας ; 
metrisch gleich ist. 

väcoi θ᾽ αἵ κατὰ πρῶν᾽ ἅλιον TrepikÄuctot, 

τᾷδέ τᾷ προςεήμεναι, 

οἵα Λέεβος, ἐλαιόφυτός τε Cäuoc, Χίος, 

ἠδὲ Πάρος, Νάξος, Μύκονος, Τή- 

vw τε ευνάπτους᾽ "Avdpoc ἀγχιτγείτων. 


u 
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An welcher Stelle, nach welchem Tacte eines längeren Verses 
die Diairesis in Reihen statt findet, darüber geben die bisher be- 
trachteten Gesetze der Rhytbmik keinen Aufschluss: hierüber ent- 
scheiden vielmehr die Gesetze der Eurhythmie, zu denen wir im 
weiteren Verlaufe dieser Schrift geführt werden. Die Rhythmik 
gibt nur das allgemeine Gesetz, dass jede trochäische (iam- 
bische) Reihe, die länger ist als eine Hexapodie, und 
jede dactylische (anapästische) Reihe, die länger ist 
als eine Pentapodie, keinerhythmische Einheit, keinen 
ῥυθμός bildet, und deshalb in die errhytbmischen ue- 
γέθη zerlegt werden muss, einerlei ob hierdurch Wort- 
brechung entsteht oder nicht. Irrationale Dactylen und Ana- 
pästen folgen den Trochäen und lamben, Trochäen und lamben als 
ἐπίτροχοι folgen den Dactylen und Anapästen. 


Die päonischen Reihen haben nach der Lehre der Rhyth- 
miker eine vierfache Grösse: Monopodieen, Dipodieen, Tripodieen und 
Pentapodieen. Auffallend könnte es erscheinen, dass die päonische 
Tetrapodie kein rhythmisches Megethos ist, aber es ist dies ein 
feststehender Satz der Rhytbmik, der ohne Zweifel auf technischer 
Tradition beruht und den umzustossen wir nicht befugt sind. Eine 
eretische Tetrapodie nämlich als rhythmische Einheit gefasst 


wäre ein μέγεθος eikocäcnnov Ev γένει Icw, und dies würde die 
grösste Ausdehnung, die das γένος icov einnehmen kann, das 
ἑκκαιδεκάςημον, um 4 χρόνοι πρῶτοι überschreiten. Könnte die 
ceretische Tetrapodie eine einzige Reihe bilden, so wäre die Grenze 
des γένος icov nicht das μέγεθος ἑκκαιδεκάςημον., sondern das 
eikocäcnuov, was Aristides ausdrücklich als unmöglich bezeichnet. 
Die cretische Tetrapodie muss daher stets in zwei rhythmische 
Reihen zerlegt werden. 

Acharn. 284 steht zwischen zwei trochäischen Tetrametern des 
Dikaiopolis eine anapästische Pentapodie des Chores in der Mitte, 
worauf drei cretische Tetrapodieen folgen. Diese Versgruppe wird 
im zweiten Theile der Strophe wiederholt, nur dass hier zwischen 
den zwei Tetrametern des Dikaiopolis keine anapästische, sondern 
eine päonische Pentäpodie in der Mitte steht, 
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. Ἡράκλεις, τουτὶ TI ἐςτι; τὴν χύτραν ευντρίψετε. 

cE μὲν οὖν καταλεύςομεν, ὦ μιαρὰ κεφαλή. 

. ἀντὶ ποίας αἰτίας, ὠχαρνέων τεραίτατοι; 

τοῦτ᾽ ἐρωτᾷς; ἀναίεχυντος εἶ καὶ βδελυρός, 

ὦ προδότα τῆς πατρίδος, ὅςτις ἡμῶν μόνος 

ςπειςάμενος εἶτα δύναςαι πρὸς ἔμ᾽ ἀποβλέπειν. 

Δ. ἀντὶ δ᾽ ὧν ἐςπειεάμην ἀκούςατ᾽, ἀλλ᾽ ἀκούςατε. 

X. εοῦ Y’ ἀκούεωμεν; ἀπολεῖ᾽ κατά ce χώςομεν τοῖς λίθοις. 
Δ 

Χ 


xbxb 


. μηδαμῶς, πρὶν. ἄν τ᾽ ἀκούςητ᾽- ἀλλ᾽ ἀνάςχεςθ᾽, ὦγαθοί. 
. οὐκ ἀναςχήςομαι᾽ μηδὲ λέγε μοι εὑ λόγον᾽ 

ὡς μεμίεηκά ce Κλέωνος ἔτι μᾶλλον, ὃν 

κατατεμῶ τοῖςιν ἱππεῦςι καττύματα. 


" , " ͵ [7 ’ 
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Wie aus dem aufgeregten Inhalte der beiden Pentapodieen 
hervorgeht, sind sie beide im raschesten, bewegtesten Tempo ge- 
halten; die schnelle dywyn, die überhaupt bei den Päonen her- 
vortritt, ist in der Pentapodie zum höchsten Grade gesteigert. 
Nur so war es möglich, ein Megethos von 25 χρόνοι πρῶτοι als einen 
einzigen Rhythmus mit Einer einzigen Hauptarsis vorzutragen. 
Die Eurhythmie zwischen den beiden Perioden der Strophe lässt 
keinen Zweifel darüber, dass die päonische Pentapodie der ana- 
pästischen gleich steht und dass sie mit den folgenden Dipodieen 
nichts gemein hat, die vielmebr den trochäischen Dimetern ana- 
log sind. 
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PTOMIK2N CTOIXEIRN ΠΡΩ͂ΤΟΝ, 


Fre. 1. 

Planud. in Hermoy. id. V 454 W. ὋὉ δὲ ῥυθμός Ecrıv, ὥς 
gncıv ’Apıcröfevoc καὶ Ἡφαιςτίων, χρόνων τάξις. cf. schol. ib. 
VII 892. 

1. , 

Bacchius p. 23 M. ῳυθμὸς δέ Ecrıv.... κατὰ δὲ ’Apı- 
«τόξενον χρόνος dinpnuevoc ἐφ᾽ ἑκάετῳ τῶν ῥυθμίζεεθαι duva- 


μένων. 
in. 


Psell. 6. Τῶν δὲ ῥυθμιζομένων ἕκαςτον οὔτε κινεῖται 
εὐυνεχῶς οὔτε ἠρεμεῖ, ἀλλ᾽ ἐναλλάξ. καὶ τὴν μὲν ἠρεμίαν 
εἡμαίνει τό τε εχῆμα καὶ ὁ φθόττος καὶ ἣ ευλλαβή, οὐδενὸς 
γὰρ τούτων ἐςτὶν aichecdn ἄνευ τοῦ ἠρεμῆςαι: τὴν δὲ 
κίνησιν ἣ μετάβαεις ἣ ἀπὸ εχήματος ἐπὶ εχῆμα καὶ ἣ ἀπὸ 
φθόγγου ἐπὶ φθόγγον καὶ ἣ ἀπὸ ευλλαβῆς ἐπὶ ευλλαβήν. εἰεὶ 
δὲ οἱ μὲν ὑπὸ τῶν ἠρεμιῶν κατεχόμενοι χρόνοι γνώριμοι, οἱ 
δὲ ὑπὸ τῶν κινήςτεων ἄγνωεςετοι διὰ ςμικρότητα ὥςπερ ὅροι 


τινὲς ὄντες τῶν ὑπὸ τῶν ἠρεμιῶν κατεχομένων χρόνων. 2 


Νοητέον δὲ καὶ τοῦτο ὅτι τῶν ῥυθμικῶν CUCTNUATWV ἕκαςτον 
οὐχ ὁμοίως εὐγκειται ἔκ τε τῶν γνωρίμων χρόνων κατὰ τὸ ποςὸν 
καὶ ἐκ τῶν ἀγνιύςτων, ἀλλ᾽ ἐκ μὲν τῶν τνωρίμων κατὰ τὸ 


ποςὸν ὡς ἐκ μερῶν τινων εὐγκειται τὰ ευςτήματα, ἐκ δὲ τῶν 


ἀγνώετων ὡς ἐκ τῶν διοριζόντων τοὺς τνωρίμους κατὰ τὸ 
ποςὸν χρόνους. 


IV. 
Psell. 4. Ὃ δὲ ῥυθμὸς οὐ. τίνεται ἐξ ἑνὸς χρόνου, ἀλλὰ 


προςδεῖται ἣ γένεεις αὐτοῦ τοῦ τε προτέρου καὶ τοῦ ὑςτέρου. 
1* 


Θι 


10 
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V. 

Mur. T'ietor. 2495. Quidam autem non pedem melrum esse 
volunt sed syllabam, quod hac ipsum quoque pedem meliamur 
et quod finita esse mensura debeat, pedes aulem in versu varien- 
tur. Alii rursus nee pedem nee syllabam metrum pulant esse 5 
dieendum, sed tempus, quia omne metrum in eo quo melimur 
numero finitum est (ut deeempeda, non enim modo decem habet, 
modo undeeim modo duodeeim pedes, sed semper decem), unde 
pedem metrum esse non posse quia in versu modo unus est dacty- 
lus modo duo seu spondei, interdum ineurrunt trochaei aut am- 10 
phimaeri, quorum diversitate juxta spalia femporum metrum quod 
certam metısuram habere Jdebeat nequaquam finitum inveniri. 


Psell. 1. Καὶ πρῶτόν Ye ὅτι πᾶν μέτρον᾽ πρὸς τὸ με- 
τρούμενόν πως καὶ πέφυκε καὶ λέγεται. ὥςτε καὶ ἣ ευλλαβὴ 
οὕτως ἂν ἔχοι" πρὸς τὸν ῥυθμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ με- 15 
τρούμενον, εἴπερ τοιοῦτόν ἐετιν οἷον μετρεῖν τὸν ῥυθμόν. 
ἀλλὰ τοῦτον μὲν τὸν λόγον οἱ ὁ παλαιοὶ Epacav ῥυθμικοί, ὃ 
δέ γε ᾿Αριετόξενος οὐκ ἔςτι, φηςί, μέτρον ἣ ευλλαβή. πᾶν γὰρ 
μέτρον αὐτό τε ὡριεμένον ECTI κατὰ τὸ ποςὸν καὶ πρὸς τὸ με- 
τρούμενον ὡριεμένως ἔχει. ἣ δὲ" εὐυλλαβὴ οὐκ ἔςτι κατὰ 30 
τοῦτο ὡριςμένη πρὸς τὸν ῥυθμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ με- 
τρούμενον, ἣ τὰρ ευλλαβὴ οὐκ ἀεὶ τὸν αὐτὸν χρόνον κατέχει, 
τὸ δὲ μέτρον ἠρεμεῖν δεῖ κατὰ τὸ ποςὸν καθὸ μέτρον ἐςτὶ καὶ 
τὸ τοῦ χρόνου μέτρον WCAUTWC κατὰ τὸ ἐν TW χρόνῳ ποςόν, 

ἣ δὲ ευλλαβὴ χρόνου τινὸς μέτρον OUCa οὐκ ἠρεμεῖ κατὰ τὸν 25 
χρόνον, μεγέθη" μὲν τὰρ. Xpovwv- οὐκ ἀεὶ τὰ αὐτὰ κατέχουειν 
αἵ ευλλαβαΐ, λόγον μέντοι τὸν αὐτὸν ἀεὶ τῶν μεγεθῶν᾽ ἥμιευ 
μὲν γὰρ κατέχειν τὴν βραχεῖαν χρόνουϊ, διπλάειον δὲ τὴν 
μακράν. 


1 μέτρου lib. m/onacensis) |] 2 ἔχεί m v/enetus) | 3 oi om. m | 
4 ΠΡ μενον v|]5 εἰ δὲ m, ἴσως ἡ δὲ marg. m || 6 μεγέθει 110. || 7 χρό- 
νον lib. ᾿ 
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Ὅτι μὲν τοῦ ῥυθμοῦ πλείους eici φύςεις καὶ ποία τις 
αὐτῶν ἑκάςτη καὶ διὰ τίνας αἰτίας ' τῆς αὐτῆς ἔτυχον προςηγο- 
ρίας καὶ τί αὐτῶν ἑκάςτῃ ὑπόκειται, ἐν τοῖς ἔμπροςθεν εἰρη- 
μένον. | νῦν δὲ ἡμῖν περὶ αὐτοῦ λεκτέον. τοῦ ἐν μουεικῇ τατ- 
τομένου ῥυθμοῦ. 

Ὅτι μὲν οὖν περὶ τοὺς χρόνους ἐςτὶ καὶ τὴν τούτων 
αἴεθηςειν, εἴρηται μὲν καὶ ἐν τοῖς ἔμπροςθεν, λεκτέον δὲ καὶ 
πάλιν νῦν, ἀρχὴ τὰρ τρόπον τινὰ τῆς περὶ τοὺς ῥυθμοὺς 
ἐπιςτήμης ἐςτὶν αὕτη. 

Νοητέον δὲ δύο τινὰς φύςεις ταύτας. τήν τε τοῦ ῥυθμοῦ 
καὶ τὴν τοῦ ῥυθμιζομένου., παραπληείως ἐχούεας πρὸς ἀλλήλας 
ὥςπερ ἔχει τὸ ςχῆμα καὶ τὸ εχηματιζόμενον πρὸς αὑτά", 
“ὍὭςπερ τὰρ τὸ «ςὧμα πλείους ἰδέας λαμβάνει ς«χημάτων, ἐὰν 
αὐτοῦ τὰ μέρη τεθῇ διαφερόντως, ἤτοι πάντα ἤ τινα αὐτῶν, 
οὕτω καὶ τῶν ῥυθμιζομένων. Ekactov πλείους λαμβάνει μορφάς, 
οὐ κατὰ τὴν αὑτοῦ ὃ φύειν, | ἀλλὰ κατὰ τὴν τοῦ ῥυθμοῦ. ἣ τὰρ 
αὐτὴ λέξις εἰς χρόνους τεθεῖςα διαφέροντας ἀλλήλων λαμβάνει 
τινὰς διαφορὰς τοιαύτας, al eicıv ἴςαι αὐταῖς τῆς τοῦ ῥυθμοῦ 
φύςεως διαφοραῖς. -Ὁ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ ἐπὶ; τοῦ μέλους 
καὶ εἴ τι ἄλλο πέφυκε ῥυθμίζεεθαι τῷ τοιούτῳ ῥυθμῷ. ὅς ἐςετιν 
ἐκ χρόνων ευνεςτηκώς. ᾿ 

Ἐπάγειν δὲ δεῖ τὴν αἴεθηςιν ἐνθένδε περὶ τῆς εἰρη- 
μένης ὁμοιότητος, πειρωμένους ευνορᾶν καὶ περὶ ἑκατέρου 


͵ 


1 τίνα αἰτίαν R(omanus) nach Franz Jahrb. f. Ph. u. P. 1861 8. 446 
2 αὐτὰ R, αὐτὸ V(enetus), αὑτὰ Psell. m(onacensis), ἑαυτὸ Psell. v(ene- 
tus) ||3 αὐτοῦ RV || 4 λόγος κατὰ lib. |] 


Psell. 2. Δύο δὲ ταῦτα πρῶτον νοητέον, τόν τε ῥυθμὸν καὶ τὸ[ν] 
ῥυθμιζόμενον. | Psell. 13. Νοητέον τόν τε ῥυθμὸν καὶ τὸ ῥυθμιζόμενον 
παραπληςίως Exovralı] (ἔχειν v) πρὸς ἄλληλα ὥςπερ ἔχει τὸ εχῆμα καὶ 
τὸ cxnuarıZöuevov πρὸς ἑαυτά (ξαυτό ν). 

τῶν δὲ ῥυθμιζομένων Exacrov πλείους λαμβάνει μορφὰς οὐ κατὰ 
τὴν αὐτοῦ φύειν, ἀλλὰ κατὰ τὴν τοῦ ῥυθμοῦ. 
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τῶν εἰρημένων, οἷον τοῦ TE ῥυθμοῦ καὶ τοῦ ῥυθμιζομένου. 
Τῶν TE τὰρ πεφυκότων εχηματίζεεθαι ς«ωμάτων οὐδενὶ οὐ- 
δέν ἐετι τῶν «χημάτων τὸ αὐτό, ἀλλὰ διάθεείς; τίς ἐςτι τῶν 
τοῦ εώματος μερῶν τὸ εχῆμα, γινόμενον ἐκ τοῦ εχεῖν πως 
ἕκαςτον αὐτῶν, ὅθεν δὴ καὶ ςχῆμα ἐκλήθη 6 τε ῥυθμὸς ὡςαύ- 
τῶς οὐδενὶ τῶν ῥυθμιζομένων ἐςτὶ τὸ αὐτό, ἀλλὰ τῶν διατι- 
θέντων πως τὸ ῥυθμιζόμενον καὶ ποιούντων κατὰ τοὺς χρό- 
νους τοιόνδε ἢ τοιόνδε. 

ΤΠΤροςέοικε δὲ ἀλλήλοις τὰ εἰρημέϊνα καὶ tw? un Yivecdau 
καθ᾽ αὑτά. Τό τε ΤτΤὰρ εχῆμα, μὴ ὑπάρχοντος τοῦ δεξομένου 
αὐτό, δῆλον ὡς ἀδυνατεῖ τενέεθαι᾽ ὅ τε ῥυθμὸς ὡςαύτως χωρὶς 
τοῦ pußuichncouevou? καὶ τέμνοντος τὸν χρόνον οὐ δύναται 
γίνεεθαι, ἐπειδὴ ὁ μὲν χρόνος αὐτὸς αὑτὸν οὐ τέμνει, καθάπερ 
ἐν τοῖς ἔμπροςεθεν εἴπομεν, ἑτέρου δέ τινος δεῖ τοῦ διαιρῆκον- 
τος αὐτόν. ᾿Αναγκαῖον οὖν Av! ein μεριετὸν εἶναι τὸ ῥυθμιζό- 
μένον γνωρίμοις μέρεειν, οἷς διαιρήςει τὸν χρόνον. 

᾿Ακόλουθον δέ ἐςτι τοῖς εἰρημένοις καὶ αὐτῷ τῷ φαινο- 
μένῳ τὸ λέγειν, τὸν ῥυθμὸν τίνεςθαι, ὅταν ἣ τῶν χρόνων διαί- 
pecıc τάξιν τινὰ λάβῃ Apwpıcuevnv, οὐ γὰρ πᾶςα χρόνων τάξις 
Evpußuoc?. Πιθανὸν μὲν οὖν καὶ χωρὶς λόγου, τὸ μὴ πᾶςαν 
χρόνων " τάξιν ἔνρυθμον 7 εἶναι" δεῖ δὲ καὶ διὰ τῶν ὁμοιοτή- 
τῶν ἐπάγειν τὴν διάνοιαν καὶ πειρᾶςθαι κατανοεῖν ἐξ ἐκείνων, 
ἕως ἂν παραγένηται ἣ ἐξ αὐτοῦ τοῦ πράγματος πίςτις. .Ἔςτι 
δὲ ἡμῖν γνώριμα τὰ περὶ τὴν" τῶν γραμμάτων εύνθεειν καὶ τὰ 
περὶ τὴν" τῶν διαςτημάτων, ὅτι οὔτ᾽ ἐν τῷ διαλέγεεθαι πάντα 
τρόπον τὰ τράμματα ευντίθεμεν, οὔτ᾽ ἐν τῶ μελῳδεῖν τὰ δια- 
«τήματα, ἀλλ᾽ ὀλίτοι μέν τινές | eicıv οἱ τρόποι καθ᾽ oc 


1 διάδεεις 11}». {{ 3 τὸ 11}ν. || 3. ῥυθμιςομένου R || 4 ἃ. οὖν ἂν Psell. v, 
a. τὰρ ἂν Psell. m, a. ἂν RV ἢ ὃ ἐν ῥυθμοῖς RV, εὔρυθμος Psell. m v 
6 mäcav λόγου RV || 7 εὔρυθμον KV || 8 τὴν om. R nach Franz 
9 τὴν om. RV || 


ὁ δὲ ῥυθμὸς οὐδενὶ τῶν ῥυθμιζομένων ἐςτὶ τὸ αὐτόν, ἀλλὰ τῶν δια-- 


τιθέντων πως (προς v) τὸ ῥυθμιζόμενον καὶ ποιούντων κατὰ τοὺς χρό- 
vouc τοιόνδε ἢ τοιόνδε. 

ὁ δὲ ῥυθμὸς χωρὶς τοῦ ῥυθμιςθηςομένου καὶ τέμνοντος τὸν χρόνον 
οὐ δύναται yivecdar, ἐπειδὴ ὁ μὲν χρόνος αὐτὸς ἑαυτὸν οὐ τέμνει, ἑτέρου 
δέ τινος δεῖται τοῦ διαιρήςοντος αὐτόν. ἀναγκαῖον οὖν (γὰρ m) ἂν εἴη με- 
ριςτὸν εἶναι τὸ ῥυθμιζόμενον γνωρίμοις μέρεςιν, οἷς (οἷον m) διαιρῆςει 
τὸν χρόνον. 

Psell. 3. Ἔςτι δὲ ὁ μὲν ῥυθμὸς εὐετημά τι ευγκείμενον ἐκ χρόνων 
κατά τινας τρόπους ἀφωριςμένους (ἀφωριςμένων m), οὐ γὰρ πᾶςα χρό- 
vwv τάξις εὔρυθμος. 
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cuvrideran τὰ εἰρημένα πρὸς ἄλληλα, πολλοὶ δὲ καθ᾽ oÜc οὔτε 
N φωνὴ δύναται ευντίθεεθαι ' φθεγγομένη, οὔτε N αἴεθηςεις προς- 
δέχεται, ἀλλ᾽ ἀποδοκιμάζει. Διὰ ταύτην γὰρ τὴν αἰτίαν τὸ μὲν 
ἡρμοςμένον εἰς πολὺ ἐλάττους ἰδέας τίθεται, τὸ δὲ ἀνάρμοετον 


εἰς πολὺ πλείους. Οὕτω δὲ καὶ τὰ περὶ τοὺς χρόνους ἔχοντα 5 


φανήςεεται: πολλαὶ μὲν γὰρ αὐτῶν ευμμετρίαι τε καὶ τάξεις 
ἀλλότριαι φαίνονται τῆς αἰςεθήςεως οὖςαι, ὀλίγαι δέ τινες 
οἰκεῖαί TE καὶ δυναταὶ ταχθῆναι εἰς τὴν τοῦ ῥυθμοῦ φύειν. Τὸ 
δὲ ῥυθμιζόμενόν ἐςτι μὲν κοινόν πως ἀρρυθμίας τε καὶ ῥυθμοῦ᾽ 
ἀμφότερα τὰρ πέφυκεν ἐπιδέχεεθαι τὸ ῥυθμιζόμενον τὰ CUCTN- 
ματα, τό τε εὔρυθμον καὶ τὸ ἄρρυθμον. Καλῶς δ᾽ εἰπεῖν | 
τοιοῦτον νοητέον τὸ ῥυθμιζόμενον, οἷον δύναςθαι μετατίθεεθαι 
εἰς χρόνων μεγέθη παντοδαπὰ καὶ εἰς ξυνθέςεις παντοδαπάς. 

Διαιρεῖται δὲ ὃ χρόνος ὑπὸ τῶν ῥυθμιζομένων τοῖς ἑκά- 
cTov αὐτῶν μέρεειν. Ἔετι δὲ τὰ ῥυθμιζόμενα τρία᾽ λέξις, μέλος, 
κίνηεις ς«ωματική. WCTE διαιρήςει τὸν χρόνον N μὲν λέξις τοῖς 
αὑτῆς μέρεςειν, οἷον γτράμμαει καὶ ευλλαβαῖς καὶ ῥήμαει καὶ πᾶει 
τοῖς τοιούτοις᾽ τὸ δὲ μέλος τοῖς ἑαυτοῦ φθόγγοις τε καὶ 
διαςτήμαςει καὶ ευςτήμαειν᾽ ἣ δὲ κίνηςεις ςημείοις τε καὶ ςχήμαει 
καὶ εἴ τι τοιοῦτόν ἐςετι κινήςεως μέρος. 


Καλείεθω δὲ | πρῶτος μὲν τῶν χρόνων ὁ ὑπὸ μηδενὸς 
τῶν ῥυθμιζομένων δυνατὸς ὧν διαιρεθῆναι, δίςημος δὲ ὁ δὶς 
τούτῳ ὃ καταμετρούμενος, TPICNHOC δὲ ὃ τρίς, τετράεημος δὲ 
ὁ τετράκις. κατὰ ταὐτὰ δὲ καὶ ἐπὶ τῶν λοιπῶν μεγεθῶν τὰ 
ὀνόματα ἕξει. Τὴν δὲ τοῦ πρώτου δύναμιν Treıpächaı δεῖ κατα- 
μανθάνειν τόνδε τὸν τρόπον. Τῶν cpödpa φαινομένων ἐετὶ 


1 ευντιθέναι R nach Franz || 2 ςῆμα marg. V || 8 τούτων RV || 
4 ταῦτα RV |] 5 τὸν de τρόπον R nach Franz | 


τὸ δὲ ῥύθμιζόμενον τοιοῦτον νοητέον οἷον dbuvacdaı μετατίθεςθαι 
εἴς τε μεγέθη χρόνων παντοδαπὰ καὶ εἰς ευνθέςεις παντοδαπάς. 

φαίνεται δὲ τρία εἶναι τὰ ῥυθμικά, λέξις, μέλος, κίνηεις cwuarıkn. | 
Psell. 5. διαιρεθήςεται δὲ ὁ χρόνος ὑπὸ μὲν τῆς λέξεως τοῖς τε (τε m) 
γράμμαςι καὶ ταῖς ευλλαβαῖς, ὑπὸ δὲ τοῦ μέλους τοῖς φθόγτοις, ὑπὸ δὲ 
τῆς κινήςεως τοῖς TE «ςχήμαςι καὶ τοῖς εημείοις. 

Frgm, Par. 1. Τρία εἰεὶ τὰ ῥυθμιζόμενα, λέξις, μέλος, κίνηεις εω- 
ματική, ὥςτε διαιρέςει τὸν χρόνον ἡ μὲν λέξις τοῖς αὑτῆς μέρεειν οἷον 
γράμμαει καὶ ευλλαβαῖς καὶ οήμαει καὶ mäcı τοῖς τοιούτοις᾽ τὸ δὲ μέλος 
τοῖς αὑτοῦ φθόγτοις τε καὶ διαςτήμαςειν᾽ ἡ δὲ κίνηςις cnueloıc τε καὶ 
cxruacı καὶ εἴ τι τοιοῦτό Ecri κινήςεως μέρος ἐπὶ τούτοις. 


10 


15 


25 


Psell. T. πρῶτόν TE vonTeov χρόνον τὸν Um’ οὐδενὸς τῶν ῥυθμιζο- 91 


μένων δυνάμενον διαιρεῖςθαι γνωρίμων. 
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τῇ aichnceı τὸ μὴ λαμβάνειν εἰς ἄπειρον Enitacıv τὰς τῶν KI- 


2 vricewv ταχυτῆ τας, ἀλλ᾽ ἵεταςθαί που ευναγομένους τοὺς χρό- 
n ἢ 


νους, ἐν οἷς τίθεται τὰ μέρη τῶν κινουμένων" λέγω δὲ τῶν 
οὕτω κινουμένων, WC ἥ τε φωνὴ κινεῖται λέγουςά τε καὶ μελ- 
ῳδοῦςα καὶ τὸ (ςὦμα)'; εῆμα cnuaivöv τε καὶ ὀρχούμενον καὶ 
τὰς λοιπὰς τῶν τοιούτων κινήςεων “κινούμενον. Τούτων δὲ 
οὕτως ἔχειν φαινομένων, δῆλον ὅτι ἀναγκαῖόν ἐςτιν εἶναί τινας 
ἐλαχίετους χρόνους, ἐν οἷς ὃ μελῳδῶν θήςει τῶν φθόγγων 
exacrov. ὋὉ αὐτὸς δὲ λότος καὶ περὶ τῶν ξυλλαβῶν δῆλον ὅτι 
καὶ περὶ τῶν εημείων. Ἐν ὦ δὴ χρόνῳ μήτε; δύο φθόγτοι 
δύνανται τεθῆναι κατὰ μηδένα τρόπον, μήτε δύο ξυλλαβαΐί, μήτε 
δύο «εημεῖα, τοῦτον πρῶτον ἐροῦμεν χρόνον. Ὃν δὲ τρόπον 
λήψεται τοῦτον ἣ αἴεθηεις, φανερὸν Ecraı ἐπὶ τῶν ποδικῶν 
CXNHATWV. 

Λέτομεν δέ τινα καὶ ἀεύνθετον χρόνον πρὸς τὴν τῆς 
ῥυθμοποιίας xpficıv ἀναφέροντες. Ὅτι δ᾽ ἐςτὶν οὐ τὸ αὐτὸ 
ῥυθμοποιία τε καὶ ῥυθμός, ς«αφὲς μὲν οὔπω ῥάδιόν Ecrı ποιῆ- 
car, πιςτευέετθω δὲ διὰ τῆς ῥηθηςομένης ὁμοιότητος. “ὥςπερ 
γὰρ ἐν τῇ τοῦ μέλους φύςει τεθεωρήκαμεν, ὅτι οὐ τὸ αὐτὸ 
εὐςτημά τε καὶ μελοποιία, | οὐδὲ τόνος, οὐδὲ γένος, οὐδὲ με- 
taßoAn?, οὕτως ὑποληπτέον ἔχειν καὶ περὶ τοὺς ῥυθμούς τε 
καὶ ῥυθμοποίίας, ἐπειδήπερ τοῦ μέλους Xpficiv τινα τὴν μελο- 
ποιίαν εὕρομεν οὖςαν, ἐπί τε τῆς ῥυθμικῆς πραγματείας τὴν 
ῥυθμοποιίαν Wcautwc χρῆςίν τινά φαμεν εἶναι. ζαφέετερον δὲ 
τοῦτο εἰςόμεθα προελθούεης τῆς πραγματείας. ’Acuvderov δὴ ὃ 
(καὶ εὐνθετον)" χρόνον πρὸς τὴν τῆς ῥυθμοποιίας χρῆειν βλέπον- 
τες ἐροῦμεν οἷον τόδε τι (ἐάν TI)? χρόνου μέγεθος ὑπὸ μιᾶς 
ξυλλαβῆς ἢ ὑπὸ φθόγγου ἑνὸς ἢ ςημείου καταληφθῇ, ἀεύνθε- 
τον" τοῦτον ἐροῦμεν τὸν χρόνον᾽ ἐὰν δὲ τὸ αὐτὸ τοῦτο μέ- 
γέθος ὑπὸ πλειόνων φθόγγων ἢ ξυλλαβῶν ἢ cnuelwv κατα- 
ληφθῇ, εύὐνθετος 6 χρόνος οὗτος ῥηθήςεται. Λάβοι δ᾽ ἄν τις 
παράδειγμα τοῦ εἰρημένου ἐκ τῆς περὶ τὸ ἡρμοςμένον TTPAY- 
ματείας᾽ καὶ τὰρ | ἐκεῖ τὸ αὐτὸ μέγεθος ἣ μὲν ἁρμονία εύὐνθε- 
τον, τὸ δὲ χρῶμα ἀεύνθετον ᾽", καὶ πάλιν τὸ μὲν διάτονον 
ἀςύνθετον, τὸ δὲ χρῶμα εύνθετον, ἐνίοτε δὲ καὶ τὸ αὐτὸ γένος 
τὸ αὐτὸ μέγεθος ἀεύνθετόν TE καὶ εύνθετον ποιεῖ, οὐ μέντοι 


1 ςῶμα om. RV || 2 un δὲ RV || 3 δύο χρόνοι RV || 4 οὔτε μελο- 
ποιία RV || 5 δὲ ΕΥ̓͂ |] 6 καὶ εὐνθετον om. RV || 7 ἐάν τι om. RV 
8 ἀςύνθετον om. RV |] 9 ἀςύνθετον R nach Franz || 10 ςύνθετον V || 
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ἐν τῶ αὐτῷ τόπῳ TOD cuctnuatoc. Διαφέρει τὰρ τὸ παρά- 
δειγμα τοῦ προβλήματος τῷ τὸν μὲν χρόνον ὑπὸ τῆς ῥυθμο- 
ποιίας ἀεύνθετόν τε καὶ εύὐνθετον. γίνεεθαι; τὸ δὲ διάςτημα ὑπ᾽ 
αὐτῶν τῶν γενῶν ἢ τῆς τοῦ cucrnuatoc τάξεως. Περὶ μὲν οὖν 
ἀευνθέτου καὶ ευνθέτου χρόνου καθόλου τοῦτον τὸν τρόπον 5 
διωρίεθω. 

. Μεριεθέντος δὲ τοῦ προβλήματος ὡδί, ἁπλῶς μὲν ἀεύν- 
θετος λεγτέεθω ὃ ὑπὸ μηδενὸς τῶν ῥυθμιζομένων διῃρημένος᾽ 
ὡςαύτως δὲ | καὶ εύνθετος ὁ ὑπὸ πάντων τῶν ῥυθμιζομένων 
dinpnuevoc‘ πὴ δὲ εύνθετος καί πη ἀεύνθετος ὁ ὑπὸ μέν τινος 10 
διηρημένος, ὑπὸ δέ τινος ἀδιαίρετος Wv. ὋὉ μὲν οὖν ἁπλῶς 
ἀςεύνθετος τοιοῦτος ἄν τις εἴη, oloc! μήθ᾽ ὑπὸ ξυλλαβῶν 
πλειόνων, μήθ᾽ ὑπὸ φθόγτων, μήθ᾽ ὑπὸ cnueiwv Katexechan?" ὁ 
δ᾽ ἁπλῶς εὐνθετος, ὃ ὑπὸ πάντωὼν καὶ πλειόνων ἢ ἑνὸς 
κατεχόμενος" ὁ δὲ μικτός, ὦ εὐυμβέβηκεν ὑπὸ φθόγγου μὲν 15 
ἑνός, ὑπὸ ξυλλαβῶν δὲ πλειόνων καταληφθῆναι ὃ, ἢ ἀνάπαλιν 
ὑπὸ ξυλλαβῆς μὲν μιᾶς, ὑπὸ φθόγγων δὲ. πλειόνων. 


Ὧι δὲ ςημαινόμεθα τὸν ῥυθμὸν καὶ γνώριμον ποιοῦμεν τῇ 
αἰεθήςει, πούς Ecrıv εἷς ἢ πλείους ἑνός. Τῶν δὲ ποδῶν οἱ 
μὲν ἐκ δύο χρόνων CUYKEIVTAL τοῦ τε ἄνω καὶ τοῦ κάτω, οἱ 20 
δὲ ἐκ τριῶν, δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω, ἢ ἐξ ἑνὸς 
μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω, (οἱ δὲ ἐκ τεττάρων, δύο 
μὲν τῶν ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω)δ. Ὅτι μὲν οὖν ἐξ ἑνὸς χρό- 
γου ποὺς οὐκ ἂν εἴη φανερόν, ἐπειδήπερ ἕν cnueiov | οὐ ποιεῖ 
διαίρεειν χρόνου" ἄνευ γὰρ διαιρέςεως χρόνου ποὺς οὐ δοκεῖ 25 
γίνεεθαι. Τοῦ δὲ λαμβάνειν τὸν πόδα πλείω τῶν δύο εημεῖα 
τὰ μεγέθη τῶν ποδῶν αἰτιατέον. οἱ γὰρ ἐλάττους τῶν πο- 
δῶν, εὐπερίληπτον τῇ αἰεθήςει τὸ μέγεθος ἔχοντες, εὐεύνοπτοί 


1 οἷος ὁ RV ἢ 2 κατέχεεθαι R nach Franz, κατέχεται 1100. nach 
Morelli || 3 καταλήφθη RV || 4 οἱ de ἐξ ἑνὸς RV, ἢ ἑνὸς Psell.(m) || 5 οἱ 


δὲ ἐκ τεττάρων, δύο μὲν τῶν ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω om. lib, 


Fragm. Par. 5. Λεκτέον καὶ περὶ ποδός, τί ποτε ἔςτι. καθόλου μὲν 18] 
ee πόδα ὦ εημαινόμεθα τὸν ῥυθμὸν Kal γνώριμον ποιοῦμεν τῇ 
αἰεθήςει. 

Psell. 14. Τῶν δὲ ποδῶν οἱ μὲν ἐκ δύο χρόνων εύγκεινται, τοῦ τε 19 
ἄνω καὶ τοῦ κάτω’ οἱ δὲ ἐκ τριῶν, δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω, 

ἢ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω. ἐξ ἑνὸς δὲ χρόνου ποὺς οὐκ ἂν 
ein, ἐπειδήπερ ἕν εημεῖον οὐ ποιεῖ διαίρεειν χρόνου. ἄνευ γὰρ διαιρέ- 
cEWC χρόνου ποὺς οὐ δοκεῖ τίνεεθαι, ᾿ 


To 
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eicı καὶ διὰ τῶν δύο εημείων οἱ δὲ μεγάλοι τοὐναντίον πεπόν- 
dacı, δυςπερίληπτον γὰρ τῇ αἰςθήςει τὸ μέγεθος ἔχοντες, πλειό- 
νων δέονται; εημείων, ὅπως εἰς πλείω μέρη διαιρεθὲν τὸ 
τοῦ ὅλου ποδὸς μέγεθος εὐευνοπτότερον τίνηται . Διὰ τί δὲ 
οὐ τίνεται πλείω cnuela τῶν τεττάρων, οἷς ὁ ποὺς χρῆται κατὰ 
τὴν αὑτοῦ δύναμιν, ὕετερον δειχθήςεται. 

Δεῖ δὲ μὴ διαμαρτεῖν ἐν τοῖς νῦν εἰρημένοις, ὑπολαμβά- 
γοντας, μὴ μερίζεεθαι πόδα εἰς πλείω τῶν τεττάριων ἀριθμόν ". 
Μερίζονται τὰρ ἔνιοι τῶν ποδῶν εἰς διπλάειον τοῦ εἰρημένου 
πλήθους ἀριθμὸν καὶ εἰς πολλαπλάειον ἃ ἀλλ᾽ οὐ καθ᾽ αὑτὸν 


292 ὃ ποὺς εἰς τὸ πλέον τοῦ | εἰρημένου πλήθους μερίζεται. ἀλλ᾽ ὑπὸ 


294 


τῆς ῥυθμοποιίας διαιρεῖται τὰς τοιαύτας διαιρέςεις. νοητέον 


δὲ χωρὶς τά τε τὴν τοῦ ποδὸς δύναμιν φυλάςζςοντα εἡμεῖα καὶ 


τὰς ὑπὸ τῆς ῥυθμοποιίας γινομένας διαιρέςεις καὶ προςθετέον 
δὲ τοῖς εἰρημένοις, ὅτι τὰ μὲν ἑκάςτου ποδὸς εημεῖα διαμένει 
ica ὄντα καὶ τῷ ἀριθμῷ καὶ τῷ μεγέθει, αἱ δ᾽ ὑπὸ τῆς ῥυθμο- 
ποιίας γινόμεναι διαιρέςεις πολλὴν λαμβάνουει ποικιλίαν. Ἔεται 
δὲ τοῦτο καὶ ἐν τοῖς ἔπειτα φανερόν. ᾿ 


Ὥριεται δὲ τῶν ποδῶν ἕκαετος ἤτοι λότῳ τινὶ ἢ ἀλο- 
yiq τοιαύτῃ, ἥτις δύο λόγων γνωρίμων τῇ αἰεθήςει ἀνὰ μέεον 
ἔεται. Γένοιτο δ᾽ ἂν" τὸ εἰρημένον ὧδε καταφανές’ εἰ An- 
φθείηςαν δύο πόδες, ὁ μὲν Icov τὸ ἄνω τῷ κάτω ἔχων καὶ 
dicnuov ἑκάτερον, ὁ δὲ τὸ μὲν κάτω δίςημον, τὸ δὲ ἄνω ἥμιευ, 
τρίτος δέ τις ληφθείῃ ποὺς παρὰ τούτους, τὴν μὲν βάειν Icnv 
αὖ τοῖς" ἀμφοτέροις ἔχων, τὴν δὲ Apcıv!? μέςον μέγεθος ἔχου- 
cav τῶν ἄρεεων. Ὃ τὰρ τοιοῦτος ποὺς ἄλογον μὲν ἕξει τὸ 
ἄνω πρὸς τὸ! κάτω Ecraı δ᾽ ἣ ἀλογία μεταξὺ δύο λόγων γνω- 
ρίμων τῇ aicdnceı, τοῦ TE ἴεου καὶ τοῦ διπλαείου. καλεῖται 
δ᾽ οὗτος χορεῖος ἄλοτος. 


1 δὲ. ὄντες RV || 2 διαιρεθέντος RV || 3 γίνεται RV |] 4 αὐτοῦ RV 
5 ἀριθμῶν lib. || 6 moAumAdcıov V || 7 So weit lib. Ven. 18. δ᾽ ἂν RK 
nach Franz, δὲ nach Morelli || 9 αὐτοῖς R || 10 τὴν διαίρεειν R|| 11 τὸν R 


Pseil, 15. Τῶν δὲ ποδῶν ἕκαςτος ὥριεται ἢ λόγῳ τινὶ ἢ ἀναλογίᾳ. 

Fragm. Par, 6. ‘Qpicuevor δέ eicı τῶν ποδῶν οἱ μὲν λόγῳ τινί, οἱ 
δὲ ἀλογίᾳ κειμένῃ μεταξὺ δύο λόγων τνωρίμων, ὥςτε εἶναι φανερὸν ἐκ 
τούτων, ὅτι ὁ ποὺς λόγος τίς &crıv ἐν χρόνοις κείμενος, ἡ ἀλογία δὲ ἐν 
χρόνοις κειμένη εἰρημένον ἀφοριςμὸν ἔχουςα, 





20 


25 


19 
19 


290 


398 
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Δεῖ δὲ und’! ἐνταῦθα διαμαρτεῖν, Ayvondevroc τοῦ TE 
ῥητοῦ καὶ τοῦ ἀλόγου, τίνα τρόπον ἐν τοῖς περὶ τοὺς ῥυθμοὺς 
λαμβάνεται. “Ὥεςπερ οὖν ἐν τοῖς διαςτηματικοῖς CTOIXEIOIC τὸ 
μὲν κατὰ μέλος ὁ ῥητὸν ἐλήφθη, ὃ πρῶτον μέν ἐετι μελῳδού- 
μένον, ἔπειτα γνώριμον κατὰ μέγεθος, ἤτοι ὡς τά τε εὐμφωνα 5 
καὶ ὃ τόνος ἢ ὡς τὰ τούτοις εύμμετρα, τὸ δὲ κατὰ τοὺς τῶν 
ἀριθμῶν μόνον λόγους ὁ ῥητόν, ὦ cuveßuvev ἀμελῳδήτῳ εἶναι" 
οὕτω καὶ ἐν τοῖς ῥυθμοῖς ὑποληπτέον ἔχειν τό τε ῥητὸν καὶ 
τὸ ἄλογον. Τὸ μὲν τὰρ κατὰ τὴν τοῦ ῥυθμοῦ φύειν λαμβάνε- 
ται ῥητόν, τὸ δὲ κατὰ τοὺς τῶν ἀριθμῶν μόνον λόγους. Τὸ 
μὲν οὖν ἐν ῥυθμῷ λαμβανόμενον ῥητὸν χρόνου μέγεθος πρῶ- 
τον μὲν δεῖ τῶν πιπτόντων εἰς τὴν ῥυθμοποιίαν εἶναι, ἔπειτα 
τοῦ ποδὸς ἐν ὦ τέτακται μέρος εἶναι ῥητόν" τὸ δὲ κατὰ τοὺς 
τῶν ἀριθμῶν λόγους λαμβανόμενον ῥητὸν τοιοῦτόν τι δεῖ νοεῖν 
οἷον ἐν τοῖς διαςτηματικοῖς τὸ δωδεκατημόριον τοῦ τόνου καὶ 
εἴ τι τοιοῦτον ἄλλο ἐν ταῖς τῶν διαετημάτων παραλλαταῖς λαμ- 
βάνεται. Φανερὸν δὲ διὰ τῶν εἰρημένων, ὅτι ἣ μέεη ληφθεῖςα 
τῶν ἄρεεων" οὐκ ἔεται εύὐμμετρος τῇ βάςει᾽ οὐδὲν γὰρ αὐτῶν 
μέτρον ἐςτὶ κοινὸν ἔνρυθμον ". 
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Τῶν δὲ ποδικῶν διαφορῶν ἐκκείεθωςαν αἱ ἑπτά᾽ 90 
πρώτη μέν, καθ᾽ ἣν μεγέθει διαφέρουειν ἀλλήλων" 
δευτέρα δέ, καθ᾽ ἣν τένει" 
τρίτη δέ, καθ᾽ ἣν οἱ μὲν ῥητοί, οἱ δ᾽ ἄλογοι τῶν ποδῶν εἰςι᾿ 
τετάρτη δέ, καθ᾽ ἣν οἱ μὲν ἀςύνθετοι, οἱ δὲ εύὐνθετοι᾿ 
πέμπτη δέ, καθ᾽ | ἣν διαιρέςει διαφέρουειν ἀλλήλων" 25 
ἕκτη δέ, καθ᾽ ἣν εχήματι διαφέρουειν ἀλλήλων" 
ἑβδόμη δέ, καθ᾽ ἣν ἀντιθέεει. 

Μετέθει μὲν οὖν διαφέρει ποὺς ποδός, ὅταν τὰ μετέθη 
τῶν ποδῶν, ἃ κατέχουειν οἱ πόδες, ἄνιςα N. 

Γένει δὲ ὅταν οἱ λόγοι διαφέρωεινῖ ἀλλήλων οἱ τῶν 30 
ποδῶν, οἷον ὅταν ὃ μὲν τὸν τοῦ ἴεου λόγον ἔχῃ, ὃ δὲ τὸν 
τοῦ διπλαςείου 5, 6 δ᾽ ἄλλον τινὰ τῶν ἐνρύθμων᾽ χρόνων. 


1 μὴ δ᾽ Κὶ [2 μέρος R || 3 κατὰ τοῦτον ἀριθμῷ μόνους λόγῳ R | 
4 τὰ Κὶ Π|ΠΙδ τῶν εἰρημένων R || 6 εὔρυθμον R || 1 διαφέρουειν R, Psell. m |, 
8 διπλαςίου R nach Franz, dimAaciovoc nach Morelli ||9 εὐρύθμων R | 


Psell. 16. Καὶ μεγέθει μὲν διαφέρει τοῦ ποδός, ὅταν τὰ μεγέθη 28 
τῶν ποδῶν, ἃ κατέχουειν οἱ πόδες, ἄνιςα N. 

γένει δὲ ὅταν οἱ λόγοι διαφέρουςιν ἀλλήλων οἱ τῶν ποδῶν. 
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Οἱ δ᾽ ἄλογοι διαφέρουςι τῶν ῥητῶν τῷ τὸν ἄνω χρόνον 
πρὸς τὸν κάτω μὴ εἶναι ῥητόν. 

Οἱ δ᾽ ἀεύνθετοι τῶν ευνθέτων διαφέρουει τῷ μὴ διαι- 
ρεῖεθαι εἰς πόδας, τῶν ευνθέτων διαιρουμένων. 

Διαιρέςει δὲ διαφέρουειν ἀλλήλων, ὅταν τὸ αὐτὸ μέγε- 5 
θος εἰς ἄνιςα μέρη διαιρεθῇ, ἤτοι κατὰ ἀμφότερα, κατά τε τὸν 
ἀριθμὸν καὶ κατὰ τὰ μεγέθη, ἢ κατὰ θἄτερα. ᾿ 

Cxnuarı δὲ diapepoucıv ἀλλήλων, ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ 

800 αὐτοῦ μεγέθους μὴ ὡςαύ τως ἡ (dinpnueva'). 

᾿ἈΑντιθέςει δὲ διαφέρουειν ἀλλήλων οἱ τὸν ἄνω χρόνον 10 
πρὸς τὸν κάτω ἀντικείμενον ἔχοντες. Ἔξεται δὲ ἣ διαφορὰ αὕτη 
ἐν τοῖς ἴεοις μέν, ἄνιςον δὲ (τάξιν) ἔχουςι τῶν ἄνω χρόνων 
(καὶ) τῶν κάτω “, 


Τῶν δὲ ποδῶν (τῶν) ὃ καὶ ευνεχῆ ῥυθμοποιίαν ἐπιδεχομέ- 
vwv? τρία γένη Ecti τό TE δακτυλικὸν καὶ τὸ ἰαμβικὸν καὶ τὸ 15 
παιωνικόν. Δακτυλικὸν μὲν οὖν ἐςτι τὸ ἐν (τῶ)" ἴεῳ λόγῳ, 
ἰαμβικὸν δὲ τὸ ἐν τῷ διπλαείῳ, παιωνικὸν δὲ τὸ ἐν τῷ ἡμιολίῳ. 
803 Τῶν δὲ ποδῶν ἐλάχιςτοι μέν | eicıv οἱ ἐν τῷ" τριεήμῳ 
μεγέθει. τὸ τὰρ dicnuov’ μέγεθος παντελῶς ἂν ἔχοι πυκνὴν 
τὴν ποδικὴν cnnociav. Γίνονται δὲ ἰαμβικοὶ τῷ γένει οὗτοι 90 
αἱ ἐν" τριεήμῳ μεγέθει" ἐν Ὑὰρ τοῖς τριεὶνϑ ὃ τοῦ διπλαείου 
μόνος ἔςεται λόγος. Δεύτεροι δ᾽ εἰεὶν οἱ ἐν τῷ τετραςεήμῳ΄ 


1 διῃρημένα om. R, τεταγμένα Psell. m v || 2 ävıcov δὲ Exova τῷ 
ἄνω χρόνῳ τὸν κάτω R || 3 τῶν om. R || 4 δεχομένων R, ἐπιδέξαςθαι 
fr . Paris. || 5 τῷ om. R || 6 elcıv πέντε R nach Morelli, eicı πέντε 
nach Franz || 7 diäcnuov R || 8 οὗτοι οἷον ἐν R nach Franz, οὗτοι ἐν 
nach Morelli | 9 rıcivR | 


οἱ δὲ ἄλογοι τῶν ῥητῶν διαφέρουςι τὸν ἄνω χρόνον πρὸς τὸν κάτω 
μὴ εἶναι ῥητόν. 

οἱ δὲ ἀεύνθετοι τῶν εὐνθέτων διαφέρουςιν τῷ μὴ διαιρεῖςεθαι εἰς 
πόδας, τῶν εὐνθέτων διαιρουμένων. 

διαιρέςει δὲ ὅταν τὸ αὐτὸ μέγεθος εἰς ἄνιςα διαιρεθείη. 

ςχήματι δὲ ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ μεγέθους μὴ ὡεαύτως 
N τεταγμένα. 


Psell. 11. Τῶν δὲ ποδῶν τρία γένη ἐςτί, τὸ δακτυλικόν, τὸ ἰαμβι- 14 
κόν, τὸ παιωνικόν. 

Fragm. Par. 10. Λόγοι δέ εἰςι ῥυθμικοὶ καθ᾽ οὗς ευνίετανται οἱ ıd 
ῥυθμοὶ οἱ δυνάμενοι ςυνεχῇ ῥυθμοποιίαν ἐπιδέξαςθαι, τρεῖς" Icoc, διπλα- 
είων, ἡμιόλιος. Ἐν μὲν γὰρ τῶ. ἴεῳ τὸ δακτυλικὸν τίνεται γένος, ἐν δὲ 
τῷ διπλαείῳ τὸ ἰαμβικόν, ἐν δὲ τῷ ἡμιολίῳ τὸ παιωνικόν. : 

Mar. Victor. p. 2485, Hae sunt tres partitiones quae continuam 14 
rhythmopoeiam faciunt, 
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μεγέθει" eich δ᾽ οὗτοι δακτυλικοὶ τῷ γένει" Ev γὰρ τοῖς TETPacı 
δύο λαμβάνονται λόγοι, ὅ τε τοῦ ἴεου καὶ ὁ τοῦ τριπλαείου᾽ 
ὧν ὁ μὲν τοῦ τριπλαςίου οὐκ ἔρρυθμός ἐετιν, ὁ δὲ τοῦ ἴςεου 
εἰς τὸ δακτυλικὸν πίπτει γένος. Τρίτοι δέ εἰει κατὰ τὸ μέγεθος 
οἱ ev! πενταςήμῳ μεγέθει᾽ ἐν τὰρ τοῖς πέντε δύο λαμβάνον- 
ται λόγοι, ὅ τε τοῦ τετραπλαείου καὶ ὃ τοῦ ἡμιολίου" ὧν ὃ 
μὲν τοῦ τετραπλαείου !* οὐκ ἔρρυθμός Ecriv, ὁ δὲ τοῦ ἡμιολίου 
τὸ παιωνικὸν ποιήςει γένος. Τέταρτοι δέ eicıv οἱ (ἐν) EZacnuw 
μεγέθει" ἔςτι δὲ τὸ μέγεθος τοῦτο δύο γενῶν κοινόν, τοῦ TE 
ἰαμβικοῦ καὶ τοῦ δακτυλικοῦ, ἐν γὰρ τοῖς ἕξ τριῶν λαμβανομέ- 
νων ὁ | λόγων, τοῦ TE Icou καὶ τοῦ διπλαείου καὶ τοῦ πενταπλα- 
ciov, ὃ μὲν τελευταῖος ῥηθεὶς οὐκ ἔρρυθμός ἐςτι, τῶν δὲ λοιπῶν ὃ 
ὁ μὲν τοῦ ἴεου λόγος εἰς τὸ δακτυλικὸν γένος ἐμπεςεῖται, ὃ δὲ 
τοῦ διπλαείου εἰς τὸ ἰαμβικόν. Τὸ δὲ ἑπτάεημον μέγεθος οὐκ 
ἔχει διαίρεειν ποδικήν" τριῶν γὰρ λαμβανομένων λότων ἐν τοῖς 
ἑπτὰ οὐδείς" ἐςετιν ἔρρυθμος᾽ ὧν εἷς μέν Ecrıv ὁ τοῦ ἐπιτρί- 
του ὅδ, δεύτερος δὲ ὁ τῶν πέντε πρὸς τὰ δύο, τρίτος δὲ ὃ τοῦ 
ἑξαπλαείου. “ὥετε πέμπτοι ἂν Eincav οἱ ἐν ὀκταςήμῳ μετγέ- 
θει. ἔεονται δ᾽ οὗτοι δακτυλικοὶ τῷ τένει, ἐπειδήπερ ... ... 


Psell. 12. Τῶν δὲ τριῶν γενῶν οἱ πρῶτοι πόδες ἐν τοῖς 
ἑξῆς ἀριθμοῖς τεθήςονται᾽ ὁ μὲν ἰαμβικὸς" ἐν τοῖς τριεὶ πρώ- 
τοις, ὁ δὲ δακτυλικὸς ἐν τοῖς TEerpacıv?, ὁ δὲ παιωνικὸς ἐν 
τοῖς πέντε. αὔξεςθαι"" δὲ φαίνεται τὸ μὲν ἰαμβικὸν Yevoc!! 
μέχρι τοῦ ὀκτωκαιδεκαςήμου 2 μεγέθους ὥςτε τίνεεθαι τὸν μέ- 
γιςτον πόδα ἐξαπλάειον τοῦ ἐλαχίετου, τὸ δὲ δακτυλικὸν μέχρι 
τοῦ ἑκκαιδεκαςήμου δ, τὸ δὲ παιωνικόν μέχρι τοῦ πεντεκαιει- 


1 οἷον R || 1a τριπλαείου R || 2 ἐν om. R || 3 ἐκ R || 4 λαμβανο- 
μένοις R || 5 λεγομένων R || 6 οὐθ᾽ εἷς BR nach Morelli, οὐθείς nach 
Franz || θὰ ἐπὶ τρίτου R |] 7 &vom.m {| ὃ ἴαμβος m. v || 9 τέταρει m || 


τ 
10 αὐξάνεεθαι γν|} 11 Υ' ἴω h. γίνεται) m || 12 ὀκτιυκαιδεκαςίμου m ν, ὀκτω- 
καιδεκαςήμου fragm. Par. || 13 dktwkadexacinov m v, ἑκκαιδεκαςήμου 
fragm. Par. || 


Fragm. Par. 11. "Ἄρχεται δὲ τὸ δακτυλικὸν ἀπὸ τετραςήμου ἀγωγῆς, 
αὔξεται δὲ μέχρι ἑκκαιδεκαςήμου ὥςτε Yivechaı τὸν μέγιςτον πόδα τοῦ 
ἐλαχίετου τετραπλάςιον. ἔςτι δὲ ὅτι καὶ ἐν διετήμῳ γίνεται δακτυλικὸς 
πούς. Τὸ δὲ ἰαμβικὸν τένος ἄρχεται μὲν ἀπὸ τριεήμου ἀγωγῆς, αὔξεται 
δὲ μέχρι ὀκτιυκαιδεκαςήμου, ὥςτε τίνεεθαι τὸν μέγιετον πόδα τοῦ ἐλα- 
xicrou ἐξαπλάειον. Τὸ δὲ παιωνικὸν ἄρχεται μὲν ἀπὸ πενταςήμου ἀγω- 
γῆς, αὔξεται δὲ μέχρι TEVTEKÜIEIKOCACHUOU, ὥςτε τίνεςθαι τὸν μέγιετον 
πόδα τοῦ ἐλαχίετου πενταπλάειον. 
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κοςαςήμου ᾿᾿ αὔξεται δὲ ἐπὶ πλειόνων τό τε ἰαμβικὸν γένος καὶ 
τὸ παιωνικὸν τοῦ δακτυλικοῦ, ὅτι πλείοςει εημείοις ἑκάτερον 
αὐτῶν χρῆται. οἱ μὲν γὰρ τῶν ποδῶν δύο μόνοις  πεφύκαει 
εἡμείοις χρῆςεθαι Apceı καὶ βάςει, οἱ δὲ Tpıcıv ἄρςει καὶ διπλῇ 
Baceı, or? δὲ τέτραςι δύο ἄρεεει καὶ δύο βάςεειν. 


Psell. 9. Τῶν ποδικῶὼν λόγων εὐφυέετατοί eicıv οἱτρεῖς 
ὅ τε τοῦ Tcov καὶ 6° τοῦ dimkaciov καὶ ὁ τοῦ ἡμιολίου. 
γίνεται δέ ποτε ποὺς καὶ ἐν τριπλαείῳ λόγῳ, τίνεταικαὶ ἐν 
ἐπιτρίτῳ. ' 


Psell. 11. Ἔετι δὲ καὶ ἐν τῇ τοῦ ῥυθμοῦ @üce ὃ ποδικὸς 
λόγος ὥςπερ ἐν τῇ τοῦ ἡρμοςμένου τὸ εὐμφωνον ", 


Psell. 10. Πᾶς δὲ ὃ διαιρούμενος εἰς πλείω ἀριθμὸν καὶ 
εἰς ἐλάττω 1 διαιρεῖται. 


Psell. 8. Τῶν δὲ χρόνων οἱ μέν εἰει ποδικοί, οἱ δὲ τῆς 
ῥυθμοποιίας ἴδιοι. ποδικὸς μὲν οὖν ἐςτι χρόνος ὃ κατέχων εη- 
μείου ποδικοῦ μέγεθος, οἷον ἄρςεως ἢ βάςεως, ἢ ὅλου ποδός 5: 
ἴδιος" δὲ ῥυθμοποιίας ὁ παραλλάςεων ταῦτα τὰ μεγέθη εἴτ᾽ 
ἐπὶ τὸ μικρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα. καί Ectı ῥυθμὸς μὲν ὥςπερ 
εἴρηται εὐετημά τι cufkeiuevov EX!! τῶν ποδικῶὼν χρόνων ὧν ὃ 
μὲν ἄρεεως, ὁ δὲ βάςεως, ὁ δὲ ὅλου ποδός, ῥυθμοποιία δ᾽. ἂν 
ein!! τὸ εὐγκείμενον ἔκ τε τῶν ποδικῶν χρόνων καὶ ἐκ τῶν 
αὐτῆς τῆς ῥυθμοποιίας ἰδίων. 


1 πέντε καὶ εἴκοςι mv, πεντεκαιεικοςαςήμου fragm. Par. || 2 μό- 
νον v || 3 ei m || 4 eici τρεῖς m || 5 ὁ om. m ||6 cuupwvoöv v || 7 ἐλάτ- 
τῶν m || 8 μέγεθος οἷον ἄρεεως ἢ Bacewc ἢ ὅλου π. (ἢ ὅλον ποδόν m) 
libr. |] 9 ἴδιον m || 10 ἔκ τε πὶ ν {11 ἢ τὴ, ἢ ν [} 


Dionys. mus. ap. Porphyr. ad Ptol. p. 219. Καὶ πάλιν δόξουει δὲ καὶ 
οἱ movcıroi (lib. κανονικοὶ) ευνεπιμαρτυρεῖν τὸ αὐτὸ τοῦτο, λέγω δὲ τὰς 
ευμφωνίας καὶ τοὺς ποδικοὺς λόγους ἔχειν τὸ ευγγενὲς καὶ οἰκεῖον. τάς 
τε Yüp cuupwviac ὑπὸ τῶν λόγων τούτων γίγνεσθαι νομίζουςι, τὴν μὲν 
διὰ τεεςξάρων ὑπὸ τοῦ ἐπιτρίτου, τὴν δὲ διὰ πέντε ὑπὸ τοῦ ἡμιολίου 
(τὴν δὲ διὰ παςῶν ὑπὸ τοῦ διπλαςείου om. lib.), τὴν δὲ διὰ παςῶν καὶ 
πέντε ὑπὸ τοῦ τριπλαςίου, ὁ μέν Ye ἴςος λόγος τοῦ ὁμοφώνου παρα- 
ςκευαςτικός ἐςτιν αὐτοῖς. Καὶ οἱ ῥυθμ[ητ]ικοὶ πόδες κατὰ τοὺς αὐτοὺς 
λόγους διακεκρυμμένοι τυγχάνουςι, κατὰ μὲν τὸν Icov καὶ διπλάειον καὶ 
ἡμιόλιον οἱ πλεΐετοι καὶ εὐφυέετατοι, ὀλίγοι δέ τινες καὶ κατὰ τὸν ἐπί- 
Tpırov καὶ κατὰ τὸν τριπλάειον. 


-- 


0 
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Porphyr. ad Ptolem. p. 255. TTepi μέντοι τῆς ἀπειρίας 
τῶν Tacewv καὶ ὁ ᾿Αριςτόξενος πολλαχοῦ διείλεκται. φηςὶ δὲ 
καὶ ἐν τῷ περὶ τόνων οὕτως ..., ἐν δὲ τῷ περὶ τοῦ πρώτου 5 
χρόνου καὶ τὴν ἐςομένην ἂν πρός τινων κατηγορίαν ἀπολυό- 
μενος γράφει ταῦτα᾽ 

Ὅτι δ᾽ εἴπερ εἰεὶν Exacrov τῶν ῥυθμῶν ἀτωτγαὶ ἄπειροι, 
ἄπειροι ἔεονται καὶ οἱ πρῶτοι, φανερὸν ἐκ τῶν ἔμπροεθεν 
εἰρημένων. τὸ αὐτὸ δὲ ευμβήςεται καὶ περὶ τοὺς διςήμους καὶ 10 
τριεήμους καὶ τετραςήμους καὶ τοὺς λοιποὺς τῶν ῥυθμικῶν χρόνων" 
καθ᾽ ἕκαετον Yüp τῶν πρώτων τούτων ἔςται δίεημός τε καὶ 
Tpicnuoc καὶ τὰ λοιπὰ τῶν οὕτω λεγομένων ὀνομάτων. 

Δεῖ οὖν ἐνταῦθα εὐλαβηθῆναι τὴν πλάνην καὶ τὴν δι᾽ 
αὐτῶν τιγνομένην ταραχήν, ταχέως Yüp ἄν τις τῶν ἀπείρων 15 
μὲν μουεικῆς καὶ τῶν τοιούτων θεωρημάτων ἃ νῦν ψηλαφῶμεν 
ἡμεῖς, ἐν δὲ τοῖς copıcrıoic λόγοις καλινδουμένων, 

ἔριδός ποτε μάργον ἔχων «τόμα, 
ὥς" φηςί που Ἴβυκος, 

ἀντία δῆριν ἐμοὶ Kopuccon?, 20 
λέγων ὅτι ἄτοπον, εἴ τις ἐπιςτήμην εἶναι φάεκων τὴν ῥυθμι- 
κήν, ἐξ ἀπείρων αὐτὴν ευντίθηςιν᾽ εἶναι τὰρ πολέμιον πάεαις 
ταῖς ἐπιετήμαις τὸ ἄπειρον. Οἶμαι μὲν οὖν φανερὸν εἶναί «οι, 
ὅτι οὐδὲν προςχρώμεθα τῷ ἀπείρῳ πρὸς τὴν ἐπιετήμην, εἰ 
δὲ μὴ νῦν ἔεται φανερώτατον. | Οὔτε γὰρ πόδας ευντίθεμεν ἐκ 25 
χρόνων ἀπείρων, ἀλλ᾽ ἐξ ὡριεμένων καὶ πεπεραςμένων μεγέθει 
τε καὶ ἀριθμῷ καὶ τῇ πρὸς ἀλλήλους ξυμμετρίᾳ τε καὶ τάξει, 
οὔτε ῥυθμὸν οὐδένα τοιοῦτον ὁρῶμεν᾽ δῆλον δέ, εἴπερ μηδὲ 
πόδα, οὐδὲ ῥυθμόν, ἐπειδὴ πάντες οἱ ῥυθμοὶ ἐκ ποδῶν τινων 
εύγκεινται. καθόλου δὴ νοητέον Öc? ἄν ληφθῇ τῶν ῥυθμῶν, 80 
ὅμοιον εἰπεῖν ὁ τροχαῖος", ἐπὶ τῆςδέ τινος ἀτωτῆς τεθεὶς 
ἀπείρων ἐκείνων πρώτων ἕνα τινὰ λήψεται εἰς αὑτόν 7. ὁ αὐτὸς δὲ 
λόγος καὶ περὶ τῶν διεήμων, καὶ Yüp τούτων ἕνα λήψεται τὸν 


1 ὥς om. B(aroccianns), M(agdalensis) || 2 δῆριν ἐνιοικορύςςοι B, 
δῆρι vevoorvopbccor M || 3 προςχύμεθα M || 4 καθὸ M || 56 ΒΜ | 
6 τραχέος ΒΜ || 7 αὐτὸν B, αὐτοῦ M || 
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εύμμετρον τῷ ληφθέντι πρώτω᾽ ὁ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ ἐπὶ τῶν 
ἄλλων μετζεθῶν. ὥςτε εἶναι φανερὸν ὅτι οὐδέποτε εὑρηθήςε- 
ται ἣ ῥυθμικὴ ἐπιςτήμη τῇ τῆς ἀπειρίας ἰδέᾳ προςχρωμένη ΄. 

Δεῖ δὴ καταμαθεῖν ὅτι καὶ περὶ τῆς ἁρμονικῆς ἐπιςτήμης 
ὁ αὐτὸς ἂν γένοιτο λόγζος᾽ φανερὸν γὰρ καὶ τοῦτο γέγονεν 
ἡμῖν ὅτι περὶ τῶν ξυμπάντων’ dIACTNUATWV ἄπειρα τυγχάνει 
τὰ μεγέθη ὄντα, ἀλλὰ τῶν ἀπείρων τούτων πυκνῶν τόδε 
τὸ εὐττημα κατὰ τήνδε τὴν χρόαν μελῳδούμενον ἕν τι 
λήψεται μέγεθος τόδε", ὡςαύτως δὲ καὶ τῶν ἀπείρων ἐκείνῳ 
ὑπερεχόντων ἕν τι λήψεται μέγεθος τόδε τὸ εύὐμμετρον τῷ 
ληφθέντι πυκνῷ. ὑπερέχον δὲ καλῶ τὸ τοιοῦτο οἷον τὸ μέςης 
καὶ λιχανοῦ διάςτημα. 


ἈΡΙΟΤΟΞΕΝΟΥ 
INCERTORUM LIBRORUM FRAGMENTA. 


I. 


Quintil. instit. 1, 10, 22. . Vocis rationem Aristoxenus mu- 
siens dividit in ῥυθμόν et μέλος ἔμμετρον. quorum alterum mo- 
dulatione, canore alterum ac sonis constat. 


Mar. Victor. 2485. Aristoxenus autem ait non omni modo 
inter se composita tempora rlıytımum facere, nam coitus tem- 
porum communis est rhytlımo et arrhythmiae. unde si apte con- 
gruant spatia, rhytımum faciunt, si contra, arrhythmiam, ut in- 
telligamus et in ipsa incursione temporum non fortuitam, sed 
certam esse disciplinam. Cf. Censor, p. 89 ed. Jahn. 


ΠῚ. 


Dionys. comp. verb. 14. Τῶν δὲ «τοιχείων TE καὶ γραμμάτων 
οὐ μία πάντων φύεις, διαφοραὶ δὲ αὐτῶν. πρώτη μὲν ὡς 
’Apıctöfevoc ὁ μουεικὸς ἀποφαίνεται καθ᾽ ἣν τὰ μὲν φωνὰς 
ἀποτελεῖ, τὰ δὲ ψόφους᾽ φωνὰς μὲν τὰ λεγόμενα φωνήεντα, 
ψόφους δὲ τὰ λοιπὰ πάντα. δευτέρα δὲ καθ᾽ ἣν τῶν φωνηέν- 
τῶν ἃ μὲν . καθ᾽ ἑαυτὰ ψόφους ὁποίους δή τινας ἀποτελεῖν 
πέφυκε, ῥοῖζον ἢ cupıyuöv ἢ ποππυςμὸν ἢ τοιούτων τινῶν 


1 mpocxwuevn M || 2 τόδε om. M || 8 τόδε om. M || 


5) 


15 


20 


30 


INCERTORUM LIBRORUM FRAGMENTA. 17 


ἄλλων ἤχων δηλωτικά, ἃ δέ Ectiv ἁπάεςης ἄμοιρα φωνῆς Kai 
ψόφου καὶ οὐχ οἷά τε ἠχεῖεθαι καθ᾽ ἑαυτά. ταῦτα μὲν ἄφωνά 
τινες ἐκάλεςαν, θἄτερα δὲ ἡμίφωνα. Ch. schol. ad Hermog. VI 
965 W. Quintil. inst. 1, 10, 17. 


IV. 


Mar. Victor. 2506. Aristoxenus musicus dieit breves fina- 
les in metris si collectiores sint, eo apliores separalioni versus a 
sequente versu fieri. 


ν. 


Mar. Victor. 2514. Dactylicum hexametrum. Habet autem 
sedes sex quas, Aristoxenus musicus χώρας vocat. recipit aulem 
pedales figuras tres. has Gracei dieunt ποδικὰ ςχήματα. nam 
aut in sex partes dividitur per monopodiam, aut in tres per di- 
podiam et fit trimelrus, aut in duas per κῶλα duo quibus omnis 
versus conslat dirimitur. 

v1. (ἢ 

Schol. Hephaest. p. 173 Gaisf. Διτρόχαιος ἢ ἀντιπαράλληλος 
ὃ καὶ κρητικὸς κατ᾽ ’Apıcröfevov (?) ἢ τροχαϊκὴ ταυτοποδία. — 
Anal. gram. ed Keil p. 10, Ὃ διτρόχαιος καὶ αὐτὸς ἐκ δύο 
τροχαίων εὐυγκείμενος κέκληται. τινὲς δὲ αὐτὸν καὶ παράλ- 
ληλον λέτουςειν ἤγουν κρητικὸν κατ᾽ ᾿Αριςτόξενον (?), ἢ διχόρειον 
ἢ τροχαϊκὴν ταυτοποδίαν. Ef. Diom. p. 481 Keil. Ditrochaeus 
ex longa et brevi et longa et brevi temporum sex, ... qui pes 
ereticus κατὰ Tpoxalov dieitur. 
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IIPOAAMBANOMENA'! EIC ΤῊΝ PTOMIKHN EIICTHMHN. 


Τῆς ῥυθμικῆς Emernunc ταῦτα προλαβεῖν ce χρεών. 
Καὶ πρῶτόν Ye ὅτι πᾶν μέτρον ὃ πρὸς τὸ μετρούμενόν πως 


. καὶ πέφυκε καὶ λέγεται. ὥςτε καὶ ἣ ευλλαβὴ οὕτως ἂν ἔχοι 


πρὸς τὸν ῥυθμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ μετρούμενον, εἴπερ 
τοιοῦτόν ἐςτιν οἷον μετρεῖν τὸν ῥυθμόν. ᾿Αλλὰ τοῦτον μὲν τὸν 
Aöyov οἱ" παλαιοὶ Epacav ῥυθμικοί, ὁ δέ γε ᾿Αριετόξενος οὐκ 
ἔετι, pnci, μέτρον ἣ ευλλαβή. πᾶν γὰρ μέτρον αὐτό τε ὡρι- 
«μένον ECTi κατὰ τὸ ποςὸν καὶ πρὸς τὸ μετρούμενον ὡριεμένωςϑ 
ἔχει. ἣ δὲ ευλλαβὴ οὐκ ἔςτι κατὰ τοῦτο WPICHEVN πρὸς τὸν 
ῥυθμὸν ὡς" τὸ μέτρον πρὸς τὸ μετρούμενον. ἣ Υτὰρ ευλλαβὴ 
οὐκ ἀεὶ τὸν αὐτὸν χρόνον κατέχει. τὸ δὲ μέτρον ἠρεμεῖν δεῖ 
κατὰ τὸ ποςὸν καθὸ μέτρον ἐςτί, καὶ τὸ τοῦ χρόνου μέτρον 
ὡςαύτως κατὰ τὸ ἐν τῷ χρόνῳ ποςόν, N δὲ ευλλαβὴ χρόνου 
τινὸς μέτρον οὖτα οὐκ ἠρεμεῖ κατὰ τὸν χρόνον, μεγέθη" μὲν 
γὰρ χρόνων οὐκ ἀεὶ τὰ αὐτὰ κατέχουειν αἱ ευλλαβαί, λόγον 
μέντοι τὸν αὐτὸν ἀεὶ τῶν μεγεθῶν: ἥμιευ μὲν γὰρ κατέχειν 
τὴν βραχεῖαν χρόνου 'ῦ, διπλάειον δὲ τὴν μακράν. 


1 προβαλόμενα m(onacensis) || 3. χρέον v/enetus nach den Excerpten 
Morellis ad Aristox.*) || 3 μέτρου m || 4 ἔχει mv || 5 οἱ om. m 
6 ἰὡὡριεμένον v || 7 εἰ dem, ἴεως ἡ δὲ marg. m || 8 kai v |] 9 μεγέθει m v 
10 χρόνον m |! 


*) Τὴ Morellis Excerpten fehlt $ ὃ, αὶ 6. Τὶ 14. 5 1δ. 8 17 
ausserdem ist hier ee ΤΘΟΝτΝ in ὃ 1 der Schluss: λόγον μέντοι τὸν 
αὐτὸν κτλιὶ in 8 3 der Satz τὸ δὲ ῥυθμιζόμενον. .. εἰς ευνθέςεις παν- 
τοδαπάς. Von $ 13 theilt Morelli nur den Anfang bis cxnuarılduevov 
πρὸς ἑαυτό mit, von den übrigen Sätzen dieses $ gibt er die Abwei- 
chungen von Aristoxenus an. Endlich sagt er von $ 16: Eaedem pedum 
differentiae apud Pseltum, qui Aristoxenum αὐτολεξεὶ ewscribit und gibt 
die Abweichungen des Psell. von Aristoxenus an. 
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8 ὃ Δύο δὲ ταῦτα πρῶτον νοητέον, τόν τε ῥυθμὸν καὶ τὸ 
ῥυθμιζόμενον. 
8 8 Ἔστι δὲ 5 μὲν ῥυθμὸς εὐςετημά τι εὐγκείμενον ἐκ χρόνων 


κατά τινας τρόπους ἀφωριςμέμους 2 οὐ τὰρ πᾶςα χρόνων εὖν- 
Becıc εὔρυθμος. τὸ δὲ ῥυθμιζόμενον τοιοῦτον νοητέον οἷον 
δύναςθαι μετατίθεςθαι εἴς τε μεγέθη χρόνων παντοδαπὰ καὶ εἰς 
εὐυνθέςεις παντοδαπάς. Φαίνεται δὲ τρία εἶναι τὰ ῥυθμικά, λέξις, 
μέλος, κίνηςεις εωματική. 


84 ὋὉ δὲ ῥυθμὸς οὐ τίνεται ἐξ ἑνὸς χρόνου. ἀλλὰ προςδεῖται 
ἣ γένεεις αὐτοῦ τοῦ τε προτέρου καὶ τοῦ ÜCTEPOL. 
8 ὃ Armpedrceran δὲ ὃ χρόνος ὑπὸ μὲν τῆς λέξεως τοῖς τεῦ 


τράμμαει καὶ ταῖς ευλλαβαῖς, ὑπὸ δὲ τοῦ μέλους τοῖς φθόττοις, 
ὑπὸ δὲ τῆς κινήςεως τοῖς τε ςχήμαςι καὶ τοῖς εημείοις. 

80 Τῶν δὲ ῥυθμιζομένων ἕκαετον οὔτε κινεῖται ευνεχῶς οὔτε 
ἠρεμεῖ, ἀλλ᾽ ἐναλλάξ. καὶ τὴν μὲν ἠρεμίαν ςημαίνει τό τε εκχῆμα 
καὶ ὃ φθόγγος καὶ ἣ ευλλαβή. οὐδενὸς τὰρ τούτων ἐεςτὶν αἰ- 
ςθέεθαι ἄνευ τοῦ ἠρεμῆςαι᾽ τὴν δὲ Kivncıv ἣ μετάβαεις ἣ ἀπὸ 
cxruaroc ἐπὶ ςχῆμα, καὶ ἣ ἀπὸ φθόγγου ἐπὶ φθόγγον. καὶ ἣ 
ἀπὸ ευλλαβῆς ἐπὶ ευλλαβήν. εἰεὶ δὲ οἱ μὲν ὑπὸ τῶν ἠρεμιῶν 
κατεχόμενοι χρόνοι γνώριμοι. οἱ δὲ ὑπὸ τῶν κινήςεων ἄγνω- 
«τοι διὰ «μικρότητα ὥςπερ ὅροι τινὲς ὄντες τῶν ὑπὸ τῶν ἠρε- 
μιῶν κατεχομένων χρόνων. νοητέον δὲ καὶ τοῦτο ὅτι τῶν ῥυθ- 
μικῶν εὐςτημάτων ἕκαετον οὐχ ὁμοίως εὐγκειται ἔκ τε τῶν 
γνωρίμων χρόνων κατὰ τὸ ποςὸν καὶ ἐκ τῶν ἀγνώςτων, ἀλλ᾽ 
ἐκ μὲν τῶν γνωρίμων κατὰ τὸ ποςὸν ὡς ἐκ μερῶν τινων εὐγ- 
κεινται τὰ ευςτήματα, ἐκ δὲ τῶν ἀγνιύςτων ὡς ἐκ τῶν διοριζόν- 
τῶν τοὺς γνωρίμους κἀτὰ τὸ ποςὸν χρόνους. 


897 Πρῶτόν τε νοητέον χρόνον τὸν ὑπ᾽ οὐδενὸς τῶν ῥυθμιζο- 
μένων δυνάμενον διαιρεῖεθαι γνωρίμων ". 
8.8 Τῶν δὲ χρόνων οἱ μέν eicı ποδικοί, οἱ δὲ τῆς ῥυθμοποιίας 


ἴδιοι. ποδικὸς μὲν οὖν ἐςτι χρόνος ὁ κατέχων εἡμείου ποδικοῦ 
μέτεθος, οἷον ἄρεεως ἢ βάςεως, ἢ ὅλου ποδός", ἴδιος δ δὲ 
ῥυθμοποιίας ὁ παραλλάςεεων ταῦτα τὰ μετέθη εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μικρὸν 
εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα. καί ἐςτι ῥυθμὸς μὲν ὥςπερ εἴρηται εὐετημά 


τι εὐγκείμενον ἐκ τῶν ποδικῶν χρόνων ὧν ὁ μὲν ἄρεεως, ὃ δὲ 3 


βάςεως, ὃ δὲ ὅλου ποδός, ῥυθμοποιία δ᾽ ἂν εἴη τὸ ευγκεί- 


1 τὸν m || 2 ἀφωριςμένων ν || 3 yev || 4 m undeutlich γνωρίμων 
oder yvwpiuwe |) 5 μέγεθος οἷον äpcewe ἢ βάςεως ἢ ὅλου π. (ὅλον 
ποδόν m) libln || 6 ἴδιον τ᾿ | 17 ἔκ τε ν ἰἰἩ 8 ἢ πι, ἣν [} 
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μενον ἔκ τε τῶν ποδικῶν χρόνων καὶ ἐκ τῶν αὐτῆς τῆς ῥυθ- 
μοποιίας ἰδίων. 

8.9 Τῶν ποδικῶν λόγων εὐφυέετατοί εἰειν οἱ Tpeic!, ὅ τε τοῦ 
ἴςου καὶ ὁ τοῦ διπλαείου καὶ ὁ τοῦ ἡμιολίου. γίνεται δέ ποτε 
ποὺς καὶ ἐν τριπλαείῳ λόγῳ, γίνεται καὶ ἐν ἐπιτρίτῳ. 


810 TTäc δὲ ὁ διαιρούμενος εἰς πλείω ἀριθμὸν καὶ εἰς ἐλάττω "᾿ 


διαιρεῖται. 

8 11 Ἔστι δὲ καὶ ἐν τῇ τοῦ ῥυθμοῦ φύςει ὁ ποδικὸς λόγος ὥςπερ 
ἐν τῇ τοῦ ἡρμοςμένου τὸ εὐμφωνον ΄. 

8. 12 Τῶν δὲ τριῶν γενῶν οἱ πρῶτοι πόδες Ev? τοῖς ἑξῆς ἀριθ- 
μοῖς τεθήςονται: ὁὃ μὲν ἰαμβικὸς ἐν τοῖς τριεὶ πρώτοις, ὁ δὲ 
δακτυλικὸς ἐν τοῖς τέταρεινῖῇ. ὁ δὲ παιωνικὸς ἐν τοῖς πέντε. 
Αὔξεεθαι" δὲ φαίνεται τὸ μὲν ἰαμβικὸν γένος" μέχρι τοῦ ὀκτω- 
καιδεκαςήμου 10 μεγέθους ὥςτε Tivecdar τὸν μέγιετον πόδα ἕξα- 
πλάειον τοῦ ἐλαχίετου, τὸ δὲ δακτυλικὸν μέχρι τοῦ ἑἕκκαιδε- 
kacrnuou'!®, τὸ δὲ παιωνικὸν μέχρι τοῦ πεντεκαιεικοςαςήμου !!. 
αὔξεται δὲ ἐπὶ πλειόνων τό τε ἰαμβικὸν γένος καὶ τὸ παιωνικὸν 
τοῦ δακτυλικοῦ. ὅτι πλείοςι ςημείοις ἑκάτερον αὐτῶν χρῆται. οἱ 
μὲν τὰρ τῶν ποδῶν δύο μόνοις 1: πεφύκαει cnueloıc χρῆεθαι 
Apceı καὶ βάςει. οἱ δὲ τριείν Apceı καὶ διπλῇ βάςει 3, οἱ" δὲ τέ- 
τραει δύο Apcecı καὶ δύο Bacecıv. 

5. 18 Νοητέον δὲ τόν τε ῥυθμὸν καὶ τὸ ῥυθμιζόμενον παραπλη- 
ciwc ἔχοντα 1 πρὸς ἄλληλα ὥςπερ ἔχει τὸ εχῆμα καὶ τὸ εχημα- 
τιζόμενον πρὸς ἑαυτά". τῶν δὲ ῥυθμιζομένων ἕκαςτον πλείους 
λαμβάνει μορφὰς οὐ κατὰ τὴν αὑτοῦ δ φύειν, ἀλλὰ κατὰ τὴν 
τοῦ ῥυθμοῦ. ὁ δὲ ῥυθμὸς οὐδενὶ τῶν ῥυθμιζομένων ἐετὶ τὸ 
αὐτό, ἀλλὰ τῶν διατιθέντων πως ' τὸ ῥυθμιζόμενον καὶ ποιούν- 
τῶν κατὰ τοὺς χρόνους τοιόνδε ἢ τοιόνδε. 6 δὲ ῥυθμὸς χωρὶς 
τοῦ ῥυθμιεθηςομένου καὶ τέμνοντος τὸν χρόνον οὐ δύναται Yi- 
νεεθαι. ἐπειδὴ ὃ μὲν χρόνος αὐτὸς ἑαυτὸν οὐ τέμνει, ἑτέρου 
δέ τινος δεῖται τοῦ διαιρήςτοντος αὐτόν. ἀναγκαῖον οὖν δ ἂν εἴη 
μεριςτὸν εἶναι τὸ ῥυθμιζόμενον γνωρίμοις μέρεειν. οἷς "" διαιρή- 
ςει τὸν χρόνον. 


1 eici τρεῖς τι [1 2 ὁ v, om. m || 3 ἐλάττω v, ἐλάττων m || 4 cuu- 
φωνοῦν v | ὃ ἐν v, om. m |] 6 ἴαμβος m v || 7 τέταρειν ν, τέταρει m 


8. αὐξάνεεθαι v || 9 ὙὉ (d. h. yiveram) m, γένος v , 10 ὀκτωκαιδεκαςείμου 
mv|l11 τοῦ πέντε καὶ eikocı m. v || TAruövov m | 13 οἵ v, ei m Π 14 
ἔχονται m, ἔχειν ν || 15 ἑαυτόν || 10 αὐτοῦ m | 17 πρὸς v || 18 οὖν v, 
γὰρ m |) 19 οἷον m | 
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8514 Τῶν δὲ ποδῶν οἱ μὲν ἐκ δύο χρόνων CUYKEIVTAL τοῦ TE 
ἄνω καὶ τοῦ κάτω, οἱ δὲ ἐκ τριῶν δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ 
τοῦ κάτω, ἢ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν! κάτω. ἐξ ἑνὸς 
δὲ χρόνου ποὺς οὐκ ἂν εἴη, ἐπειδήπερ ἕν ςημεῖον οὐ ποιεῖ 
διαίρεειν χρόνου. ἄνευ τὰρ διαιρέςκεως χρόνου ποὺς οὐ δοκεῖ 5 
γίνεεθαι. 

810 Τῶν δὲ ποδῶν Exacroc ὥριεται ἢ λόγῳ τινὶ ἢ ἀλογίᾳ ". 

8 16 Καὶ μεγέθει μὲν διαφέρει ποὺς ποδὸς ὅταν τὰ μεγέθη 
τῶν ποδῶν. ἃ Katexoucıv οἱ πόδες, ἄνιςα 1). τένει δὲ ὅταν οἱ 
λόγοι διαφέρωειν ᾽ ἀλλήλων οἱ τῶν ποδῶν. οἱ δὲ ἄλογοι τῶν 10 
ῥητῶν διαφέρουει τῷ " τὸν ἄνω χρόνον πρὸς τὸν κάτω μὴ εἶναι 
ῥητόν. οἱ δὲ ἀεύνθετοι τῶν ευνθέτων διαφέρουει τῷ μὴ διαι- 
ρεῖεθαι εἰς πόδας, τῶν εὐυνθέτων διαιρουμένων. διαιρέςει δὲ 
ὅταν τὸ αὐτὸ μέγεθος εἰς ἄνιςα διαιρεθῇ ἡ. ςχήματι δὲ ὅταν τὰ 
αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ μεγέθους μὴ ὡςαύτως ἡ τεταγμένα. 15 

8. 17 Τῶν δὲ nodWv τρία γένη ἐςτί, τὸ δακτυλικόν,. τὸ JaußıKöv, 
τὸ παιωνικόν. 


1 τῶ m | 2 ἀναλογία m | 3 τοῦ m | 4 διαφέρουειν m | 5 τῷ om. 
m | 6 διαιρεθείη m || 


ΡΥΘΜΙΚΩΝ ΑΝΩΝΥΜΩΝ 


1. 

Dionys. comp. verb. 11. Ὃ de ἀπὸ μακρᾶς ἀρχόμενος, 
λήγων δὲ ἐς τὰς βραχείας δάκτυλος μὲν καλεῖται... Οἱ μέν- 
τοι ῥυθμικοὶ τούτου τοῦ ποδὸς τὴν μακρὰν βραχυτέραν εἶναί 
φαει τῆς τελείας, οὐκ ἔχοντες δ᾽ εἰπεῖν πόεῳ, καλοῦςιν αὐτὴν 
ἄλογον. Ἕτερον δὲ ἀντίετροφόν τινα τούτῳ ῥυθμὸν ὃς ἀπὸ 
τῶν βραχειῶν ἀρξάμενος ἐπὶ τὴν ἄλογον τοῦτον τελευτᾷ, χωρί- 
Cavrec ἀπὸ τῶν ἀναπαίετων, κύκλον καλοῦςι, παράδειγμα αὐτοῦ 
φέροντες τοιόνδε 

κέχυται πόλις ὑψίπυλος κατὰ τᾶν. 
περῖ ὧν ἂν ἕτερος εἴη λόγος. 
1. 


Dionys. comp. verb. 20. Αὖθις ἔπειτα πέδονδε κυλίνδετο 
λᾶας ἀναιδής. Οὐχὶ ευγκατακεκύλιεται τ βάρει τῆς πέτρας 
ἣ τῶν ὀνομάτων εὐνθεεις;... Ἔπειθ᾽ ἑπτακαίδεκα ευλλαβῶν 
οὐςῶν ἐν τῷ CTIXWw, δέκα μέν eicı βραχεῖαι ευλλαβαί, ἑπτὰ δὲ 
μόναι μακραὶ καὶ οὐδ᾽ αὗται τέλειοι. ἀνάγκη οὖν κατεςπάεθαι καὶ 
ευςτέλλεεθαι τὴν Ppacıv, τῇ βραχύτητι τῶν ευλλαβῶν ἐφελκο- 
μένην... Ὃ δὲ μάλιετα τῶν ἄλλων θαυμάζειν ἄξιον, ῥυθμὸς 
οὐδεὶς τῶν μακρῶν οἱ φύειν ἔχουςι πίπτειν εἰς μέτρον ἡριῦον, 
οὔτε «πονδεῖος, οὔτε βακχεῖος, ἐζτκαταμέμικται τῷ «τίχῳ πλὴν 
ἐπὶ τῆς τελευτῆς, οἱ δὲ ἄλλοι πάντες εἰςὶ δάκτυλοι καὶ οὗτοί 
γε παραδεδιωγμένας ἔχοντες τὰς ἀλόγους ὥςτε μὴ πολὺ διαφέ- 
peıv ἐνίους τῶν τροχαίων. οὐδὲν δὴ τὸ ἀντιπράττον ἐςτὶν 
εὔτροχον καὶ περιφερῆ καὶ καταρρέουςαν εἶναι τὴν φράςειν ἐκ 
τοιούτων ευγκεκροτημένην ῥυθμῶν. 

I. 

Serv. de accent. 630 (anal. gramm. Endlicher p. 555). In- 
ter rhythmicos et metricos dissensio nonnulla est, quod rhythmiei 
in versu longitudine vocis tempora metiuntur et huius mensurae 
modulum faciunt tempus brevissimum:- in quo cum quae [in quo- 
cunque lib.] syllaba enuntiata sit, brevem vocari. Metrici autem 
versuum mensuram syllabis comprehendunt et huius modulum 
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syllabam brevem arbitrantur; tempüs autem brevissimum intelligi 
quod enuntiatione(m) brevissimae syllabae cohaerens adaequaverit. 
Itaque rhythmici temporibus syllabas, metriei tempora syllabis 
finiunt. 

IV. 

Dionys. comp. verb. 11. Ἢ μὲν yüap mein λέξις οὐδενὸς 5 
OUT’ ὀνόματος οὔτε ῥήματος βιάζεται τοὺς χρόνους οὐδὲ μετα- 
τίθηειν, ἀλλ᾽ οἵας παρείληφε τῇ φύςει τὰς ευλλαβὰς τάς τε 
μακρὰς καὶ τὰς βραχείας, τοιαύτας φυλάττει. ἣ δὲ ῥυθμικὴ καὶ 
μουεικὴ μεταβάλλουειν αὐτὰς μειοῦςαι καὶ αὔξουςαι, ὥςτε πολ- 
λάκις εἰς τὰ ἐναντία μεταχωρεῖν. οὐ γὰρ ταῖς ευλλαβαῖς ἀπευ- 10 
θύνουει τοὺς χρόνους, ἀλλὰ τοῖς χρόνοις τὰς ευλλαβάς. 


Υ. 

Longin. ad Hephaest. 144 Gaisf. Διαφέρει ῥυθμοῦ τὸ μέτρον 
ἣ τὸ μὲν μέτρον πεπητότας ἔχει τοὺς χρόνους μακρόν TE Kal 
βραχὺν καὶ τὸν μετὰ τοῦτον τὸν κοινὸν καλούμενον ὃς καὶ 18 
αὐτὸς πάντως μακρός Ecrı καὶ βραχύς. ὋὉ δὲ ῥυθμὸς ὡς βού- 
λεται ἕλκει τοὺς χρόνους, πολλάκις τοῦν καὶ τὸν βραχὺν χρό- 
γον ποιξῖ μακρόν. ᾿ 

VI. 

Mar. Victor. p. 2484. Differt autem rhylımus a metro, 20 
-quod metrum in verbis, rhytbmus in modulatione ac motu cor- 
poris sit. Et quod metrum pedum sit quaedam compositio, 
rhythmus autem temporum inter se ordo quidam. Et quod me- 
trum certo numero syllabarum vel pedum finitum sit, rhythmus 
autem nunguam numero circumscribatur, nam ut volet protrahit 25 
tempora, ita ut breye tempus plerumque longum οἰ ποῖαι, longum 
contrahat. 

VI. 

Diomed. 464. Rhythmi certa dimensione temporum termi- 
nantur et pro nostro arbitrio nunc brevius arclari nunc longius 30 
provehi possunt. Pedes certis syllabarum temporibus insistunt nec 
a legitimo spatio unquam recedunt. 


ὙΠ]. 


Atil. Fortun. 2689. Inter metrum οἱ rhythmum hoc inter- 
est, quod metrum circa divisionem pedum versatur, rhythmus circa 35 
sonum,. quod etiam metron sine psalmate prolatum proprietatem 
suam servat, rhytlımus autem nunquam sine psalmate valebit. Est 


ΡΝ ΡΥΘΜΙΚΩ͂Ν ΑΝΩΝΥΜΏΩΝ. 


eliam rhythmus et in corporali molu: quum enim histrio inde- 
center signum aliquod expressit, ἀρρύθμως dieimus, decenter 
εὐρύθμως, item si fuerit aequalitas corporis modice temperata 
εὔρυθμος, inaequalis vero et toris quibusdam confusa ἄρρυθμος 
appellatur. 

IX. 

Mar. Victor. 2481. Inter metricos et musicos propter spa- 
tia temporum, quae syllabis comprehenduntur, non parva dis- 
sensio est. Nam musici: non omnes inter se longas aut breves 
pari mensura consistere, si quidem et brevi breviorem et longa 
longiorem dieant posse syllabam fieri. Metriei autem: prout cuius- 
que syllabae longitudo a6 brevitas fuerit, ita lemporum spatia 
definiri neque brevi breviorem aut longa longiorem, quam natura 
in syllabarum enuntiatione protulit, posse aliquam reperiri. 

Ad haec musiei qui lemporum arbitrio syllabas commiltunt 
in rhythmicis modulationibus aut Iyrieis cantionibus, per eircui- 
tum longius extentae pronunliationis tam longis longiores, quam 
rursus per correplionem breviores brevibus proferunt. 
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ΠΕΡῚ OMOIOTHTS&N. 


EK TOT A. 


Porphyr. ad Ptol. harm. p. 219. Διονύειος ὁ μουεικὸς ἐν 
τῷ πρώτῳ περὶ ὁμοιοτήτων λέγων ταῦτα᾽ 

Kata! μέν τε τοὺς κανονικοὺς μία ςχεδὸν καὶ ἣ αὐτὴ 
οὐεία Ecri ῥυθμοῦ τε καὶ μέλους, οἷς τό TE ὀξὺ ταχὺ δοκεῖ 
καὶ τὸ βαρὺ βραδύ, καὶ. καθόλου δὴ τὸ ἡρμοςμένον κινήςεων τι- 
γῶν ευμμετρία καὶ ἐν λόγοις ἀριθμῶν τὰ ἐμμελῆ διαςτήματα᾽ 
ὥςτε εἴπερ ἀληθῆ τὰ ὑπὸ τούτων λετόμενα --- δοκεῖ δὲ πολλοῖς 
καὶ εὐδοκίμοις ἀνδράειν, Eici δὲ καὶ οἱ ῥυθμοὶ πάντες ἐν λόγοις 
τιεὶν ἀριθμῶν, οἱ μὲν διπλαείοις, οἱ δὲ ἴςοις, οἱ δὲ ἄλλοις τιεί — 
τῆς αὐτῆς φύςεεως δόξειεν ἂν εἶναι μέλος καὶ ῥυθμός. 

Καὶ πάλιν δόξουει δὲ καὶ οἱ μουεικοὶ ευνεπιμαρτυρεῖν 
τὸ αὐτὸ τοῦτο, λέγω δὲ τὰς ευμφωνίας καὶ τοὺς ποδικοὺς λό- 
γοὺυς ἔχειν τὸ εὐυγγενὲς καὶ οἰκεῖον. τάς τε γὰρ εὐυμφωνίας 
ὑπὸ τῶν λόγων τούτων τίγνεεθαι νομίζουει, τὴν μὲν διὰ τες- 
capwv ὑπὸ τοῦ ἐπιτρίτου, τὴν δὲ διὰ πέντε ὑπὸ τοῦ ἡμιολίου, 
τὴν δὲ διὰ παςῶν ὑπὸ τοῦ διπλαείου 5, τὴν δὲ διὰ παςῶν καὶ διὰ 
πέντε ὑπὸ τοῦ τριπλαείου, ὁ μέν τε ἴςος λόγος τοῦ ὁμοφώνου 
παρακςκευαεςτικός ἐςτιν αὐτοῖς. καὶ οἱ Pußuıkoi? πόδες κατὰ τοὺς 
αὐτοὺς τούτους λόγους διακεκρυμμένοι τυγχάνουει, κατὰ μὲν 
τὸν icov καὶ διπλάειον καὶ ἡμιόλιον οἱ πλεῖςτοι καὶ εὐφυέετα- 
τοι, ὀλίγοι δέ τινες καὶ κατὰ τὸν ἐπίτριτον καὶ κατὰ τὸν τρι- 
πλάειον. 


1 Kai τὰ libb. 1 2 κανονικοὶ libb. || 3 τὴν δὲ διὰ παςῶν ὑπὸ τοῦ 
διπλαςίου om. {0}. | 4 ῥυθμητικοὶ 110}. || 5 τὸ libb. || 
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ΠΕΡῚ MOTCIKHC. 


EK TOT A. 


Μεταβῶμεν δὲ λοιπὸν ἐπὶ τὴν ῥυθμικὴν θεωρίαν. Ῥυθμὸς 


bom.Toivuv καλεῖται τριχῶς, λέγεται γὰρ ἐπί τε τῶν ἀκινήτων 


CWUATWV, ὥς φαμεν εὔρυθμον ἀνδριάντα: Kam? πάντων τῶν 
κινουμένων, οὕτω γάρ φαμεν εὐρύθμως τινὰ βαδίζειν" καὶ 
ἰδίως ἐπὶ φωνῆς, περὶ οὗ νῦν πρόκειται λέγειν. j 
Ῥυθμὸς τοίνυν Ecri εὐςτημά (τι) ἐκ (γνωρίμων) χρόνων 
κατά τινα τάξιν cuykeiuevov?. καὶ τὰ τούτων πάθη καλοῦμεν 
ἄρειν καὶ θέειν [ψόφον καὶ ἠρεμίαν]. καθόλου γὰρ τῶν φθόγ- 
γῶν διὰ τὴν (ἀν)ομοιότητα" τῆς κινήτεως ἀνέμφατον τὴν τοῦ 
μέλους ποιουμένων πλοκὴν καὶ εἰς πλάνην ἀγόντων τὴν διά- 
vorav, τὰ τοῦ ῥυθμοῦ μέρη τὴν " δύναμιν τῆς μελῳδίας ἐναργῆ 


1 ἐπὶ τῶν Ba/rberinus) Mo(nacensis) S(caligeri Leydensis) ! 2 κἀπὶ 
S 8 οὕτω Βὰ 5, οὕτως R(omanus) G(udiauus) M(agdalensis) B(aroccia- 
nus) Lüpsiensis) Mo || 4 εὐετημα ἐκ χρόνων (χρόων L χρόνου ἢ) κατά 
τινα τάξιν cuykeiuevwv libb. cf. quaedam ... sensihilibus ... connexa 
Mart. | 5 ἠρεμία Ba | 6 ὁμοιότητα 11}}}»., licentia Mart. | T&c RL 
8 τὴν sup. ser. Ba |) 


MARTIANI MINNEI FELICIS CAPELLAE 
de nuptiis Philologiae et Mercurii 11}, IX. 


?.10  Nunc rhythmos hoc est numeros perstringamus quoniam ipsam quo- 


Mei- 


bom, 


que nostri portionem esse non dubium est. 

Rhythmus igitur est: compositio guaedam ex sensibilibus conlata tem- 
poribus ad aliquem habitunı ordinemque eonexza. rursum sie definitur: 
numerus est diversorum modorum ordinata conexio, tempori pro ratione 
modulationis inserviens per id quod aut efferenda vox fuerit aut pre- 
menda et qui nos a licentia modulationis ad artem disciplinamque con- 
stringat. 

Interest lamen inter rhythmum et rhytkmizomenon, quippe rhythmizome- 
non, materia est numerorum, numerus aultem velul quidam arlifex aut species 
modulationis apponitur, 


= 


φ 
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Kadierncı!, παρὰ μέρος μέν, τεταγμένως δὲ κινοῦντα τὴν διά- 
γοιαν. ἄρεις μὲν οὖν ἐςετι φορὰ μέρους εὠματος ἐπὶ τὸ ἄνω, 
θέεις δὲ ἐπὶ τὸ κάτω ταὐτοῦδ μέρους. ῥυθμικὴ δέ Ecriv! 
ἐπιςτήμη τῆς τῶν προειρημένων χρήςεως. 

Ὃ πᾶς μὲν" οὖν ῥυθμὸς τριςεὶ τούτοις αἰζθητηρίοις νοεῖ- 
ται, ὄψει ὡς ἐν ὀρχήςει, ἀκοῇ ὡς ἐν μέλει, ἁφῇ ὡς οἱ τῶν 
ἀρτηριῶν cpuyuoi‘ ὁ δὲ κατὰ μουεικὴν ὑπὸ δυοῖν, ὄψεις 
τεῦ καὶ ἀκοῆς. Ρυθμίζεται | 8’? ἐν μουςεικῇ κίνηεις εώματος, 
μελῳδία, λέξις. τούτων de!" ἕκαςτον καὶ καθ᾽ αὑτὸ 1 θεωρεῖ- 
ται καὶ μετὰ τῶν λοιπῶν, ἰδία "2 τε {μεθ᾽} ἑκατέρου "ἡ καὶ 
ἀμφοῖν ἅμα. μέλος μὲν τὰρ νοεῖται καθ᾽ αὑτὸ μὲν τοῖς δια- 
γράμμαει 5 καὶ ταῖς ἀτάκτοις 5 μελῳδίαις, μετὰ δὲ ῥυθμοῦ 
μόνου 7 ὡς ἐπὶ τῶν κρουμάτων καὶ κώλων, μετὰ δὲ λέξεως 
μόνης ἐπὶ τῶν καλουμένων κεχυμένων ἀεμάτων. ῥυθμὸς δὲ 
καθ᾽ αὑτὸν μὲν ἐπὶ ψιλῆς '5 ὀρχήςεως, μετὰ δὲ μέλους ἐν KW- 
λοις, μετὰ δὲ λέξεως μόνης ἐπὶ τῶν ποιημάτων μετὰ πεπλαςμέ- 


10 


15 


νης ὑποκρίςεως οἷον τῶν Cwradou!” Kal τινων τοιούτων. λέξις ᾿ 


δ᾽ 0 ὅπως μεθ᾽ ἑκατέρου θεωρεῖται προείπομεν. ταῦτα δὲ εὐμ- 
ravra μιγνύμενα τὴν (τελείαν) 5) δὴν ποιεῖ. Διαιρεῖται δὲ ὃ 
ῥυθμὸς ἐν μὲν λέξει ταῖς ευλλαβαῖς, ἐν δὲ μέλει τοῖς λόγοις 





1 καθίςτηειν Mo Β | 2 μέρους om. S, μέρος Mo || 8 ταυτοῦ S, ταὔ- 
τοῦ R | 4 &cri R (sie fere semper), &crı ἃ || 5 τῆς om. Mo | 6 ὁ πᾶς 


μὲν S, ὁ τᾶς μὲν Ba (ὁ ur scr.), πᾶς μὲν Mo, omnis Mart., περὶ uevR, 
ὁ μὲν MBGL | 7 δυοῖν Ba S Mo, δυεῖν RMBL || 8 ὄψεως τὲ R || 9 δ᾽ 
BaSMoR,de GL | 10 δὲ RGL, δ᾽ BaSMo | 11 ἑαυτὸ R || 12 ἰδία 


RBa’S, ἰδίᾳ MBLMo || 13 μεθ᾽ om. libb. | 14 ἐκτέρου S || 15 διὰ 
ypauuacı R || 16 ἀτάκταις RG : 17 μόνου R, μόνον rell. | 18 wuAncL, 


ψυχῆς M ı 19 εὠτάδου S, εὠτάδου Ba, ὀωτάτου Mo, cwrr’R, εωκρά- 
του MBGL | 30 δ᾽ RGLMo, δὲ BaS || 21 τελείαν om. libb. per- 
fectam Mart. 


’ 


Omnis igitur numerus triplici ratione discernitur, visu audituque 
vel tactu. visu sic ut sunt ea quae motu corporis colliguntur. audıtu 
cum ad iudicium modulationis intendimus. tactu ut ex digitis venarum 
exploramus indicia. Verum nobis attribuitur maxime in auditu visu- 
que. — δρᾷ rhythmice et ars omnis in numeris, 'quae numeros quosdam 
propriae conversionis acceipiat flexusque legitimos sortiatur. Est quo- 


20 


σι 


que distantia inter rhythmum metrumque non parva sicut posterius Ὁ 


memorabo. Sed qwia visus auditusque numero dieti sunt accedere, hi 
quoque in tria itidem genera dividentur: in corporis motum, in sonorum 
modulandique rationem, atque in verba quae apta modis ratio conligarit. 
Quae cuncta socia perfectam faciunt cantilenam. Dividitur sane nu- 
merus in oratione per syllabas, in modulatione per arsin ac thesin, in 
gestu figuris determinatis schematisque eonpletur. 
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τῶν ἄρεεων πρὸς τὰς θέςεις, Ev δὲ κινήςει τοῖς TE cxnuacı! καὶ 


τοῖς τούτων πέραςειν ἃ δὴ καὶ cnuela καλεῖται. 

Μέρη δὲ ῥυθμικῆς ε΄. διαλαμβάνομεν γὰρ περὶ πρώτων 
χρόνων, περὶ γενῶν ποδικῶν, περὶ ἀγωγῆς ῥυθμικῆς, περὶ με- 
ταβολῶν, περὶ ῥυθμοποιίας. 


Πρῶτος μὲν οὖν ἐςτι ἡ χρόνος ἄτομος καὶ ἐλάχιετος, ὃς 
καὶ cnuelov καλεῖται. ἐλάχιετον δὲ καλῶ (αὐ)τὸν ὁ ὡς πρὸς 
ἡμᾶς", ofi)c® Ecrı πρῶτος καταληπτὸς7 αἰςεθήςει. εημεῖον 5 
δὲ καλεῖται διὰ τὸ ἀμερὴς9ϑ εἶναι, καθὸ καὶ οἱ τεωμέτραι 9 τὸ 
παρά cpıcıv!! ἀμερὲς εημεῖον προςηγόρευςαν. οὗτος δὲ ὧν 13 
ἀμερὴς μονάδος οἱονεὶ χώραν 8 ἔχει. θεωρεῖται γὰρ ἐν μὲν "' 
λέξει περὶ (uiav)!? ευλλαβήν, ἐν δὲ μέλει περὶ (ἕνα) '® φθόγγον 
ἢ περὶ ἕν διάετημα, ἐν δὲ κινήςει ςεὔματος περὶ ἕν εχῆμα ᾿". 
λέγεται δὲ οὗτος πρῶτος WC πρὸς τὴν ἑκάςτου κίνηςιν τῶν 
μελῳδούντων ᾽" καὶ ὡς πρὸς τὴν τῶν λοιπῶν φθόγγων εύὐγ- 
N τ Ὁ - ἀν Ὁ αὶ ἢ ΠΣ εἴ ὠς ἢ τ τῷ ἢ π΄ τὸ τσ ἢ 

"2.0. (Ὁ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ τῶν διαςτημάτων.) 
πολλαχῶς 5 γὰρ (ἂν) ἕν αὐτῶν ἕκαςτος ἡμῶν προενέγκαιτο 3 


1 τοῖς rexvnuacı Ba Μο, τοῖς τε cynuacı marg. Ba rell. ' 2 καὶ 
om. Ba | 3 &cri R | 4 τὸν libb. | 5 ὃς καὶ cnueiov ... ὡς πρὸς ἡμᾶς 
om. M, wc πρὸς om. Ba | 6 ὃς libb. | 7 κατάληπτος Ba ᾿ 8 cnueiaR | 


ὴς 
9 τὸ ἀμερὲς G 110 καθὸ καὶ oly.BaSMo, καὶ οἱ γ. καθὸ RMBGL | 11 παρὰ 
cpicıv B, περὶ cpicıvR || 12 ὧν] ö libb. 13 χῶραν Ba 14 μὲν RGLMOo, 
om. BaS | 15 μίαν om. libb. 1 16 ἕνα om. libb. || 17 cxnua] dieendum 
erat cnueiov | 18 μελῳδουμένων Meibom |) 19 cöykpıcıv. πολλαχῶς 


; , αἱ 
libb. 20 ἂν om. 110}. || 21 προςενέγκατο 1, προςενέγκαντο Ba, 
προςενέγκαιντο rell. 


Verum numeri genera sunt septem. Primum de temporibus. Se- 
cundum de enumeratione verborum quae in numerum cadere non pos- 
sunt quae rhythmoides i. e. similia numeris iudicantur quaeque trıbus 
vocabulis discernuntur h. e. enrhythmon, arrbythmon, rhythmoides. 
Tertium de pedibus. Quartum de eorum genere. Quintum est quod 
agogen rhythmicam nominamus i. e. quo genere numerus modique du-| 
cantur. Sextum de conversionibus. Ultimum rhythmopoeia i. e. quem- 
admodum procreatio numeri possit effingi. 


Primum igitur tempus est quod in morem atomi nec partes nec 
momenta recisionis adnnttit, ut est in geometricis punctum, in arithme- 
ticis monas i. e. singularis quaedam ac se ipsa natura contenta. Sed 
numerus in verbis per syllabam, in modulatione per sonum aut spa- 
tium quod fuerit singulare, in gestu incipiente corporis motu quod 


σι 
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πρὶν εἰς τὸ τῶν δυοῖν διαςτημάτων Eumeceiv μέγεθος. ἐκ δὲ 
τοῦ τῶν ἑξῆς μεγέθους, ὡς ἔφην, ἀκριβέετερον ευνορᾶται. 


(ζύνθετος δέ Ecrı χρόνος ὁ διαιρεῖεθαι δυνάμενος. τού- 


c 


τῶν δὲ ὃ μὲν διπλαείων ἐςτὶ τοῦ πρώτου, ὃ δὲ τριπλαείων, ὃ 
δὲ τετραπλαείων. 


μέχρι γὰρ τετράδος προῆλθεν ὁ ῥυθμικὸς χρόνος᾽ καὶ τὰρ ἀνα- 
λογεῖ τῷ πλήθει τῶν τοῦ τόνου διέςεων καὶ πρὸς τὴν διαετη- 
ματικὴν φωνὴν ἐκ φύςεως ἔχει. 


Τούτων δὴ τῶν χρόνων οἱ μὲν ἔρρυθμοι λέγονται, οἱ δὲ 
ἄρρυθμοι᾽', οἱ δὲ ῥυθμοειδεῖς. Ἔρρυθμοι μὲν οἱ ἔν τινι λότῳ 
πρὸς ἀλλήλους εώζοντες τάξιν, οἷον διπλαείονι, ἡμιολίῳ καὶ 
τοῖς τοιούτοις. λόγος γάρ ἐςτι δύο μεγεθῶν " (ὁμοίων A)” ἀνο- 
μοίων ἣ πρὸς ἄλληλα εχέεις. Ἄρρυθμοι" δὲ οἱ παντελῶς 
ἄτακτοι καὶ ἀλόγως ευναιρόμενοι. Ῥυθμοειδεῖς δὲ οἱ μεταξὺ 
τούτων καί πη μὲν" τάξεως τῶν ἐρρύθμων, πὴ δὲ τῆς ταραχῆς 
τῶν ἀρρύθμων μετειληφότες. τούτων δὲ οἱ μὲν | «ςτρογτύλοι 
καλοῦνται οἱ μᾶλλον τοῦ δέοντος ἐπιτρέχοντες, οἱ δὲ περίπλειω 


1 δυεῖν RMBG, δυοῖν BaS || 2 δὲ τούτων MB || 3 ἐκ φῦβ S, 
εὐφυοῦς Meibom || 4 ἄρυθμοι SMB | 5 καὶ om. RSBaM | ὁ μεθεθῶν G || 
7 ὁμοίων ἢ om. Jibb. | 8 ἄρυθμοι SBMGL | 9 πῇ μὲν... πῇ δὲ 
5, πῆ μὲν... πῆ δὲ RBaAMGL | 


schema diximus invenitur. Atque hoc erit brevissimum tempus- quod 
insecabile memoravi. 

Compositum vero quod potest dividi et quod a primo aut duplum 

est aut triplum aut quadruplum. Eatenus enim tempus omne numeri 

rofertur atque ei finis est qui plenae rationis est terminus atque in 

oc numerus toni similis invenitur. Ut enim ille per quattuor species 


h. e. diesis dividitur, hie etiam quaternaria temporum modulatione con- 
eluditur. 


Sed eorum temporum quae ad numeros copulantur alia sunt quae 
enrhythma tempora nomimantur, alia quae arrhythma, tertia quae 
rhythmoide perhibentur. Et enrhythma quidem sunt quae ratione 
eerta ordinem servant ut in dupliceı ut hemiolio vel in alıis quae alia 
‚atione iunguntur. Arrhythma sunt quae sibi nulla omnıno lege 
consentiunt ac sine ceerta ratione coniuncta sunt. Rhythmoides vero 
in alis numerum servant, in aliiss despiciunt. Quorum temporum 
alia strongyla h. e. rotunda perhibentur, alia peripleo. Et rotunda sunt 
quae prochvius et facilius, quam gradus quidam atque ordo legitimns 
expetit, praeeipitantur, peripleo vero quae amplius quam decet moras 


or 
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οἱ πλέον ἢ dei! τὴν Bpadurfita? διὰ (τὴν) εὐνθείειν) τῶν 
φθόγγων ποιούμενοι. 


Ἔτι τῶν χρόνων οἱ μὲν ἁπλοῖ, οἱ δὲ πολλαπλοῖ οἱ" καὶ 
ποδικοὶ καλοῦνται. ᾿ 


ἸΤοὺς μὲν οὖν ἐςτι μέρος τοῦ παντὸς ῥυθμοῦ, δι᾽ οὗ τὸν 5 
ὅλον" καταλαμβάνομεν. τούτου δὲ μέρη δύο, ἄρεις καὶ θέεις. 
διαφοραὶ δὲ ποδῶν Ζ΄ ᾿ 

κατὰ μέγεθος ὡς οἱ τρίςημοι τῶν διεήμων διενηνόχαει᾽ 

κατὰ τένος ὡς (δ᾽ ἴεος τοῦ)" ἡμιολίου Kai? διπλαεςείονος᾽ 

ευνθέςει ἣ 5 τοὺς μὲν ἁπλοῦς εἶναι ευμβέβηκεν ὡς τοὺς 10 
διςήμους; τοὺς δὲ ευνθέτους ὡς τοὺς dwderacnuouc!!. ἁπλοῖ μὲν 
γάρ eicıv!? οἱ εἰς χρόνους διαιρούμενοι, εύνθετοι δὲ οἱ 3 καὶ εἰς 
πόδας ἀναλυόμενοι. 

τετάρτη ἣ τῶν ῥητῶν ὧν ἔχομεν (τὸν) λόγον "' εἰπεῖν τῆς 
ἄρεεως πρὸς τὴν θέειν, καὶ ἀλόγων ὧν οὐκ ἔχομεν διόλου 15 
τὸν λόγον [τὸν αὐτὸν] τῶν χρονικῶν !? μερῶν εἰπεῖν πρὸς ἄλ- 
ληλα᾿ 

πέμπτη δέ ἐςτιν. ἣ κατὰ διαίρεεςειν «ποιά, ὅταν ποικίλως 15 


1 πλέον ἢ dei Caesar, amplius quam decet Mart., πλέον ἤδη libb. | 
2 βραδύτητα SBa || 3 διὰ ευὐυνθέτων (ευνθήτων G) libb. | 4 πολλαπλοὶ 


ὃ 
R |5 οἱ BaS || 6 τῶν ὅλων R || 7 πολλῶν G || 8 ὁ ἴςος τοῦ om. libb., 
ὡς οἱ Tpixpovor marg. S || 9 κατὰ L || 10 ἢ Ba || 11 dwderaciuouc R || 
12 εἰει R | 13 οἱ R , 14 ὧν μέλλομεν λόγον (λόγου R) libb. || 15 χρό- 
νων L |) 16 ὅτε ποικίλην BG, ἥτι ποικιλία L, ὅτε ποικίλως rell. 





compositae modulationis innectunt, seque ipsa tardiore pronunciatione 
suspendunt. 


Sed temporum alia simplieia sunt quae podica etiam perhibentur. 


Pes vero est numeri prima progressio per legitimos et necessarios 
sonos iuncta. cuius partes duae sunt, arsis et thesis. Arsis et elevatio, 
thesis depositio vocis ac remissio. Sed pedum differentiae sunt septem: 

Per magnitudinem cum alios simplices, alios multiplices pedes po- 
nimus, et simplices qui;dem ut est pyrrhichius, compositos vero ut sunt 193 
paeones vel eorum pares. . Dee ιν τῷ ἢ ὦ ἃ ὦ 


et simplices quidem dieuntur qui temporibus dividuntur, compositi au- 
tem qui in pedes etiam resolvuntur. 
ios vero alogos ἢ. e. inrationabiles nominamus quorumque ratio 
nulla praestatur sed incondita qnaedam compositio profertur. 
, Alia deiude differentia est quae per divisionem [quaeritur qualis] 
existit ἢ. 6. [ποία] cum varie et multiplieiter ca quae connexa fuerint 
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διαιρουμένων τῶν εὐυνθέτων, ποικίλους τοὺς ἁπλοῦς Yivecdaı 
ευμβαίνῃ "'" 
ἕκτη ἣ κατὰ τὸ εχῆμα τὸ ἐκ τῆς διαιρέςτεως ἀποτελούμενον. 2 
ἑβδόμη ἣ κατὰ Avridecıv, ὅταν δύο ποδῶν λαμβανο- 
μένων ὁ μὲν ἔχῃ ὃ τὸν μείζονα χρόνον καθηγούμενον, ἑπόμενον 
δὲ τὸν ἐλάττονα, ὁ δὲ ἐναντίως. 


Γένη τοίνυν ἐςτὶ ῥυθμικὰ τρία, τὸ | Icov?, τὸ ἡμιόλιον 
καὶ τὸ διπλάειον --- προςτιθέαει δέ τινες καὶ τὸ ἐπίτριτον — 
ἀπὸ τοῦ μεγέθους τῶν χρόνων ευνιςτάμενα. ὃ μὲν τὰρ εἷς 
ἑαυτῷ 7 ευγκρινόμενος τὸν τῆς ἰεότητος γεννᾷ λόγον, ὁ δὲ δύοϑ 
πρὸς τὸν ἕνα τὸν διπλάειον 15, ὁ δὲ τρία πρὸς (τὸν); δύο τὸν 
ἡμιόλιον, ὁ δὲ δ΄ πρὸς τὸν 12 τ΄ τὸν 3 ἐπίτριτον. 


Τὸ μὲν οὖν icov!* ἄρχεται μὲν ἀπὸ διεήμου, πληροῦται 


1 ευμβαίνῃ SMo, ευμβαίνη Ba, cuußaı GL, ευμβαίνει RBM || 2 ἀπο- 
τελούμενα L | 3 ἔχῃ Ba, ἔχει GL, ἔχοι R | 4 ἑπανὸν G | 5 Tcov RBa || 
6 καὶ om. SMo | 7 εἷς ἑαυτῷ R, εἰς ἑαυτὸν BaS || 8 yevva RBa | 
9 ὁ δὲ δεύτερος libb. | 10 διπλαςίω GIMo | 11 τὸν om. libb. |) 12 τὸν 
sup. lin. Ba || 13 τὸν sup. lin. Νὰ 1 14 icov RKBa | - 


dividuntur, atque (illi, qui) simplices pedes esse (perhibentur, fiunt) 
multiplices [nominamus]. ς 

Alia est quae per divisionem fieri consuevit, 

Septima quae per oppositionem fit i. e. quum duobus pedibus ac- 
ceptis unus habet prolixius tempus quod pen ex ordine, illud 
autem tempus quod insequitur angustius, vel cum per contrarium ordi- 
nem tempora praedicta 'vertuntur. \ 


Rhythmica vero genera sunt tria quae alias dactylica iambica 
paeonica nominantur, alias aequalia hemiolia duplicia. Denique etiam 
epitritus sociatur, Etenim unus semper quum sibi fuerit aptatus ut 
aequalis convenit. tria vero ad duo numerus hemiolius est. duplex 
vero qui fuerit ad singularem, geminam rationem tam syllabarım quam 
temporum servat. quattuor vero ad tres epitriti modum facit. Sed 
quae aequalia diximus eadem dactylica esse diceemus. denique in dacty- 
lico genere signa aequali sibi iure nectuntur, verum ad alterum vel ad 
numerum geminum duo velut forte aequalitas numerosa decurret. . Se- 
quitur jambicum genus quod diplasion. superius expressi in quo pedum 
signa duplicem rationem ad invicem servant, sive unus ad duo sive 
τ quattuor gemini vel quidquid ad duplum currit. Hemiolium sane 
quod paeonicum memoratum tunc est quum pedum signa hemiolii 
rationem iusque sectantur ut ad duo tria sunt. Accidit autem etiam 
in epitriti ratione saepe numerus quum pes in eo aceipitur qui sit ad 
tres quattuor. Sed iam ad ordinem recurramus,. 


Aequale est igitur numeri genus quod a disemo usque in sedecim 
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δὲ ἕως ἑκκαιδεκαςήμου ' διὰ τὸ ἐξαςθενεῖν ἡμᾶς τοὺς μείζους 
τοῦ τοιούτου τένους διαγινώςκειν 2 ῥυθμούς. 

Τὸ δὲ διπλάειον ἄρχεται μὲν ἀπὸ τριςἥμου, περαιοῦται 3 
δὲ ἕως ὀκτωκαιδεκαςεήμου, οὐκέτι γὰρ τῆς τοῦ τοιούτου. ῥυθ- 
μοῦ φύεεως (μείζους) ἀντιλαμβανόμεθα. 

Τὸ δὲ ἡμιόλιον ἄρχεται μὲν ἀπὸ πενταςτήμου, πληροῦται 
δὲ ἕως TMEVTEKÜIEIKOCACHHOU®. μέχρι γζὰρ TOCOUTOU τὸν τοιοῦ- 
τον ῥυθμὸν τὸ αἰςθητήριον καταλαμβάνει ὅ. : 

Τὸ δὲ" ἐπίτριτον ἄρχεται μὲν ἀπὸ ἑπταςήμου, τίνεται 
δὲ ἕως !? τεςςαρεεκαιδεκαςήμου . «πάνιος δὲ ἣ χρῆεις αὐτοῦ. 


Ἔστι δὲ καὶ ἄλλα τένη ἅπερ ἄλο γα καλεῖται οὐχὶ τῷ 12 
μηδένα λόγον ἔχειν, ἀλλὰ τῷ μηδενὶ τῶν προειρημένων 1" λόγων 
οἰκείως ἔχειν, κατὰ ἀριθμοὺς δὲ μᾶλλον ἢ κατὰ ra! εἴδη ῥυθ- 
μικὰ εὦζειν τὰς ἀναλογίας. 


5 


Τῶν ῥυθμῶν τοίνυν οἱ μέν elcı εύνθετοι, οἱ δὲ ἀεύνθετοι, 15 


(οἱ δὲ μικτοί) ". εύὐνθετοῖι μὲν οἱ ἐκ δύο τενῶν ἢ | καὶ πλειό- 
νὼν CUVECTWTEC, ὡς οἱ δωδεκάςημοι »-I-ulv- |v-. ἀεύν- 
θετοι δὲ οἱ ἑνὶ γένει ποδικῷ χρώμενοι ὡς οἱ τετράςημοι -- ««- 
μικτοὶ δὲ 16 οἱ ποτὲ μὲν εἰς χρόνους, ποτὲ δὲ εἰς ῥυθμοὺς ἀνα- 


1 ἑκκαιδεκαςείμου R, ἐκδεκαςήμου S || 2 διαγιγζνιίύςκειν L | 3 mepa- 
τοῦται 8 || 4 ὀκτακαιδεκαςήμου, οὐκ ἔτι R | 5 ὡς SMo | 6 πεντε καὶ 
eikocachuov SBaMoRGL | 7 αἰςθητικὸν MBG | 8 μεταλαμβάνει G | 
9. δ᾽ RGLMo, δὲ BaS (MB?) 10 ὡς BaSMo | 11 Teccapeckmbdexach- 
μου MG, Teccdpwv καὶ δεκαεήμου RBaSMo (MB?), τεςςάρων καὶ de- 
kacluov L || 12 τὸ GL |; 13 προκειμένων MBGLMo, προειρημένων 
SBaR | 14 τὰ RMBGL, om. SBaMo || 15 οἱ δὲ μικτοί om. Iibb. alüi 
permixti Mart. || 16 ἀεύνθετοι μὲν ol ἑνὶ .... τετράςημοι, εύνθετοι δὲ 


οἱ ἐκ δύο ....., μικτοὶ δὲ... S, ἀςύνθετοι δὲ ..., εὐνόετοι μὲν... 6 ! 


(temporum) pedes procedit. disemus autem appellatur pes qui per arsin 
et thesin primus constare dieitur, ut est leo. 

Duplum vero | incipit a trisemo, decem et octo autem syllabas (lege: 
tempora) in finem usque deducet. 

Hemiolium sane a pentasemo ducit exordium, impletur autem in 
(X)XV numero. 

“ Epitritus ab heptasemo principium facit, quatuordeeim similibus 

idem ponens, cuius difficilis est usus. Alque hos quidem omnes numerorum 
ordines ideo memoravimus ut singulorum leges per universa servenlur. 


Sed numerorum alii sunt compositi, alii incompositi, elü permixti, 
Et compositi e duobus generibus vel pluribus cohaeserunt, incompositi 
qui uno pedum genere consistunt ut sunt tetrasemi, mixti vero qui ali- 
quando in pedes, aliqnando in numeros resolyvuntur, ut in hexasemo 
pumero accıpere debemus. At vero eorum qui compositi esse dieuntur 
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λυόμενοι ὡς οἱ ἑξάςημοι - - |-v. τῶν δὲ cuvderwv! oi μέν 
eicı κατὰ ευζυγίαν, οἱ δὲ κατὰ περίοδον. καὶ cuZuyia? μὲν οὖν 
ἐςτι δύο ποδῶν ἁπλῶν καὶ ἀνομοίων εύνθεεις - - ἰ ««, περίο- 
doc δὲ πλειόνων «- [vr |, 


Τῶν δὲ ποδικῶν γενῶν πρῶτόν ἐςτι διὰ τὴν ἰςότητα τὸ 
δακτυλικόν, περὶ οὗ πρῶτον λέγωμενϑδ, Ἐν τῷ δακτυλικῷ 
γένει ἀεύνθετοι μέν εἰει ῥυθμοὶ ἕξ: ἁπλοῦς προκελευεμα- 
τικὸς ἐκ βραχείας θέεεως καὶ βραχείας ἄρεεως. προκελευ- 
«ματικὸς διπλοῦς ἐκ δύο βραχειῶν ἐπὶ θέειν καὶ δύο βραχειῶν 
em’ ἄρειν, καὶ ἀνάπαχιν. ἀνάπαιετος ἀπὸ μείζονος ἐκ μα- 
κρᾶς Becewc καὶ δύο βραχειῶν ἄρεεων. ἀνάπαιετος ἀπ᾽ ἐλάς- 
covoc ἐκ δύο βραχειῶν üpcewv καὶ μακρᾶς θέςεως ἁπλοῦς 


it ἐευνθέτων 5 |]2 κατὰ cuZuyiav 110. || 3 λέγοιμεν Β, λέγομεν Μ᾿ 


alii per copulas, alii vero per periodum- colligantur. Etenim syzygia 
i.e. copula duorum pedum in unum est ascripta connexio qui [in] dis- 
similes 510] positi esse videntur. Periodos sane est pedum compositio 
pluri[morjum quique dissimiles sibi impares(que) sociantur. Dissinili- 
tudinum sane differenliae tres erunt, per magniludinem, per genus, per op- 
positionem. Per magnitudinem cum ea: disemo vel teirasemo componilur nu- 
merus, Per genus cum difa]plasium aut hemiolium simul iungimus vel quod ex 
pluribus aequaliter copulatur, Per oppositionem‘i, e. per antithesin cum aut 
primos disemos ponimus, insequentibus long[e potJioribus, aut tetrasemos di- 
semis insequenlibus applicamus. Verum noltum esse conveniet, unum etiam 
pedem posse sufficere ad complendam periodon, si solus caeteris inaequalis 
inseritur. 


Sed eorum quae in pedem recidunt, daetylicum genus primum est. 

In quo genere pedes incompositi vocabuntur, qui numero sunt quin- 
que i. e. proceleusmaticus, dactylus, anapaestus, spondeus simplex et 
spondeus maior. Ac proceleusmaticus quidem est qui et positionem bre- 
vem et elationem brevem retinet. utetur autem hie idem tetrasemo fre- 
quentius. Namque et disemus, id est, qui duobus temporibus impletur 
proceleusmaticus quidem, sed brevior nominatur, ille vero maior est qui 
ex quattuor brevibus efficitur. At vero | brevior i. 6. disemus cuvexNc 
vocatur quia ipsa adsiduitas et frequentia comprehendentis se invicem 
syllabae, nec magnitudinem aliquam nec modum divisae potestatis ex- 
tendit, ideoque eo raro uti decet, ne assiduitas brevis syllabae carmen 
ipsum quod cum dignitate aliqua proferri oportet incidat. in permix- 
tione vero aliorum pedum qui longiores ponuntur decenter aptatur, ut 
illorum prolixam moram interveniente sua celeritate compenset. quare 
proceleusmaticus qui ad numeros aptatur en exordium debet 
accipere. Anapaestus qui vocatur accipiet elationem pedis unius tempo- 
ris, positionem vero duorum temporum faciet. monochronon quippe 
dieitur tempus (.......... ) etiam cum longa ponitur, quae longa duo tem- 
"ΠΝ recipere cönsuevit; vel quum tria tempora simul brevia collocan- 
ur; vel quum sunt quattuor numero quae omnia ad comparationem 
longae syllabae computantur. Igitur maior anapaestus elationem qui- 
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ςπονδεῖος ἐκ μακρᾶς Becewc καὶ μακρᾶς Apcewc. cTOVdeioc 
μείζων" ὁ καὶ διπλοῦς ἐκ τετραςήμου θέςεως καὶ τετραςήμου 
ἄρεεως. 


Κατὰ δὲ ευζυτίαν γίνονται ῥυθμοὶ δύο ὧν ὁ μὲν iwvi- 
κὸς ἀπὸ μείζονος, ὁ δὲ Am’ ἐλάςεονος καλεῖται. καὶ ὁ 
μὲν ἀπὸ μείζονος ευνίεταται ἐξ ἁπλοῦ «πονδείου καὶ προκε- 
λευςματικοῦ διςήμου" 6 δὲ ἐναντίως", 


Δάκτυλος᾽ μὲν οὖν ἐκλήθη διὰ τὴν τῶν ευλλαβῶν τάξιν, 
ἀναλοτοῦςαν τοῖς μέρεει τοῦ δακτύλου" ἀνάπαιςετος δὲ ἢ διὰ 
τὸ ἀνάπαλιν τετάχθαι, ἢ διὰ τὸ τὴν φωνὴν διαθεῖν μὲν" τὰς 
βραχείας, ἀναπαύεςεθαι δὲ καταντῶςαν ἐπὶ τὴν μακράν. προκε- 
λευςματικὸς δὲ ὁ καὶ πυρρίχιος ἀπὸ τοῦ κἀν ταῖς πυρρίχαις 
κἀν τοῖς ἀτῶςειν αὐτοῖς χρῆςθαι. cmovdeioc δὲ διὰ τὸ ἐν" ταῖς 
«πονδαῖς αὐτὸν ἄδεςθαι. ἰωνικὸς δὲ διὰ τὸ τοῦ ῥυθμοῦ φορ- 
τικόν, ἐφ᾽ ὦ " καὶ οἱ Ἴωνες ἐκωμῳδήθηςαν. περὶ μὲν οὖν τοῦ 
δακτυλικοῦ ταῦτα. 


1 καὶ μακρᾶς θέςεως: ἁπλοῦς cmovdeloc ἐκ om. S, καὶ μακρᾶς θέ- 
cewc καὶ μακρᾶς ἄρεεως ςπονδεῖος ἁπλοῦς." «πονδεῖος μείζων MB [| 2 ἐναν- 
τίος 8.1} 8 δακτυλικὸς 8 " διὰ om. libb. } ὅ μὲν διαθεῖν S||6 ἐπὶ ΜΒ΄. 
7 ἰωνικοὶ MB || 8 ὧν ΜΒ || E 


dem suscipiet quae monochronos esse dicatur, positionem dichronon 
habere re τα Quare utrinsque temporis- quod in positione fuerit 
aequali sibi posito oportet elationis geminum tempus accipere. Ita ta- 
men ut utroque insequente tempore par priori esse videatur. Quare 
anapaestus ἀπὸ μείζονος dactylicus a nobis esse dieitur. At vero ana- 
Ῥλευῖδα uae dm’ &Adccovoc nominatur ex duabus brevibus quae in ela- 
ione sint et ex una "quae in positione sit copulatur. Simplex vero 
spondens erit qui ex producta tam arsi quam thesi iungitur, maior vero 
citur qui quaternarıgm non solum elationem sed positionem etiam 
videtur admittere. - 


Per copulam vero duplices accedunt numeri. quoniam alter ex 
maiore erit ionicus alter ex minore. Atque ille qui ex maiore procedit 
constabit ex spondeo simplici et proceleusmatico quem disemum esse 
non dubium est. Qui vero ex minore est contrarium facit. Atque hi 
quidem in dactylico genere ponentur rhythmi incompositi ac compositi, 
qui septem numero omnes erunt. 

Dactylus igitur est dietus quia ordinem syllabarum eonsimilem di- 
gito hominis informat. Anapaestus,vero quia per ordinem redeat | sur- 
sum. Pyrrhichius vero i. e. proceleusmaticus quia hic assiduus vel in 
certamine vel in Judo quodam puerili. Spondeus quia plerumque (cmov- 
daic) inservit. Ionicus sane propter numerorum inaequalem sonum, 
habet enim duas longas duasque correptas, quo pedum carmine multi 
saepe reprehensi sunt. Ac de dactylicis satis. z 





οι 


-- 


5 


35 


190 


ΠΈΡΙ MOYCIKHC. EK ΤΟΥ A. 35 


Ἐν δὲ τῷ ἰαμβικῷ τένει ἁπλοῖ μὲν πίπτόυειν οἵδε ῥυθμοί᾽ 
ἴαμβος ἐξ ἣμιςείας ἄρεεως καὶ διπλαείου θέετεως. τροχαῖος 
ἐκ διπλαείου θέςεως καὶ βραχείας ἄρεεως. ὄρθιος δ΄ ἐκ τετρα- 
εήμου ἄρεεως καὶ ὀκταςτήμου Becewc. τροχαῖος εἡμαντὸςξ 
ὁ ἐξ ὀκταςήμου θέεεως καὶ τετραςήμου ἄρεεως. 

Cuvderor δὲ οἱ κατὰ culuyiav βακχεῖοι δύο, ὧν ὁ μὲν 
πρότερον ἔχεϊ τὸν ἴαμβον, δεύτερον δὲ τὸν τροχαῖον᾽ ὁ δὲ ἐναν- 
τίως. Κατὰ δὲ περίοδον ιβ΄. Teccapec μὲν ἐξ ἑνὸς ἰάμβου 
καὶ τριῶν τροχαίων᾽ τούτωνδ ὁ μὲν πρῶτον τὸν ἴαμβον ἔχων 
καλεῖται τροχαῖος ἀπὸ ἰάμβου, ὃ δὲ δεύτερον τροχαῖος 
ἀπὸ βακχείου, ὃ δὲ τρίτον βακχεῖος ἀπὸ τροχαίου, Ö 
δὲ τέταρτον ἴαμβος ἐπίτριτος. τέςςαρες δὲ ἕνα τροχαῖον, 
τοὺς δὲ λοιποὺς ἰάμβους ἔχοντες" ὁ μὲν οὖν πρῶτον ἔχων τρο- 
χαῖον, τοὺς δὲ λοιποὺς ἰάμβους καλεῖται ἴαμβος ἀπὸ τρο- 
χαῖου, ὁ δὲ δεύτερον ἴαμβος ἀπὸ βακχείου ἢ μέςος βακ- 
χεῖος, 6 δὲ | τρίτον βακχεῖος ἀπὸ ἰάμβου, ὃ δὲ τέταρτον 
τροχαῖος ἐπίτριτος. TEccapec δὲ δύο τροχαίους, ἴςους δὲ 
ἰάμβους, ἤτοι κατὰ τὸ ἑξῆς κειμένους ἢ τοὺς μὲν περιέχοντας. 





1 ὁ om. S || 2 εημαντικὸς MB 8 τούτου Κὶ || 


Nune iambica memoremus. In quo genere numeri incompositi 
erant quattuor, compositi per copulam duo, at vero per periodum sunt 
duodeeim. Qui igitur ea erant isti sunt. lJambus ex dimidia 
elatione et positione quae gemina est. Trochaeus ex dupliei et posi- 
tione et elatione quae brevis est. Orthius vero qui ex tetrasemi elatione 
i. e. arsi et octasemi positione constabit, ita ut duodecim tempora hie 
yes recepisse videatur. atque habet propinquitatem aliquam cum iam- 
ἐμὰ pede. quattuor enim primis temporibus ad iambum consonat, re- 
liquis octo temporibus adiunctis. Dehinc trochaeus qui semanticus di- 
eitur i. 6. qui e contrario octo primis positionibus constet, reliquis in 
elationem quattuor brevibus arctetur. 

Compositi sane sunt ge per copulas colliguntur. sunt autem hi. 
Bacchius qui ex trochaeo dedueit auspicium, fine autem iambi[ci] termi- 
natur. Qui vero bacchius’est ab iambo principia sortitur atque a con- 
trario his quos diximus pedibus aptabitur. Per periodum vero est quod 
velut per se certam viam provenit. in hoc a quum sint duodeeim 
numero, quattuor quidem per singulas periodos accipere docetur, unum 
iambum ac tres trochaeos. Ac de iisdem quattuor, primum quidem 
quod iambum habere monstratur, trochaeus ab iambo denominatur. 
qui vero rhythmus secundun iambum recipiet, a bacchio trochaeus vo- 
cabitur. qui vero iambum tertium recipit, bacchius a trochaeo poterit 
nominari, ille vero qui quartum admittit iambum, appellatur epitritus 
iambus. Eorum vero qui ex uno trochaeo fi(un)t, (primus) iambus a tro- 
chaeo appellatur a doctis. secundus iambus a bacchio dieitur aut certe 
buecchius medius poterit nominari. qui vero tertium recipit, bacchius ab 
iambo nominatur. qui vero quartum recipit trolchaeum, epitritus tro- 
chaeus appellatur. Octo vero his (acced)unt. et quattuor de his quos 
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τοὺς δὲ περιεχομένους". ὃ μὲν οὖν πρώτους τοὺς ἰάμβους ἔχων, 
ἑπομένους δὲ τοὺς τροχαίους λέγεται ἁπλοῦς βακχεῖος ἀπὸ 
ἰάμβου, ὁ δὲ τοὺς τροχαίους προηγουμένους ἔχων. ἑπομένους 
δὲ τοὺς ἰάμβους ἁπλοῦς βακχεῖος ἀπὸ τροχαίου, ὁ δὲ 
περιεχομένους τοὺς ἰάμβους μέςος ἴαμβος, ὁ δὲ τοὺς τρο- 5 
χαίους HECOC τροχαῖος. 

Ἴαμβος μὲν οὖν ἐκλήθη ἀπὸ τοῦ ἰαμβίζειν ὅ ἐςτι λοιδορεῖν, 
παρὰ τὸν ἰὸν εἰρημένον" πρὸς τοῦτο γὰρ ὃ ῥυθμὸς διὰ τὸ 
λογοειδὲς καὶ τὴν ἀνιςότητα τῶν αὐτοῦ μερῶν πρόςφορος. τρο- 
χαῖος δὲ ἀπὸ τοῦ τὴν βάεϊν ἐπίτροχον ποιεῖεθαι. ὁ δὲ ὄρθιος 10 
διὰ τὸ ςεμνὸν τῆς ὑποκρίςεως καὶ βάςεως. cnuavröc δὲ ὅτι βρα- 
δὺς ὧν τοῖς χρόνοις Emrexvnroic? χρῆται εημαείαις, παρακο- 
λουθήςεως ἕνεκα διπλαειάζων τὰς θέςεις. βακχεῖος δὲ ἐκλήθη 
ἀπὸ τοῦ τοῖς βακχείοις ἁρμόζειν μέλεειν ". αἱ δὲ εἰδικαὶ τούτων 
ςχέςεις ἀπὸ τῶν ποδικῶν τάξεων τὴν ὀνομαείαν εἰλήφαειν. 15 

Ἐν δὲ τῷ παιωνικῷ Yeveı ἀεύνθετοι μὲν γίνονται πόδες 
δύο, παίων διάτγυιος" ἐκ μακρᾶς θέςεως καὶ βραχείας καὶ 
89 μακρᾶς Apcewc. παίων ἐπιβατὸς" ἐκ "μακρᾶς θέεεως καὶ 
μαϊκρᾶς ἄρεεως καὶ δύο μακρῶν θέςεων καὶ μακρᾶς ἄρεεως. 
διάγυιος μὲν οὖν εἴρηται οἷον δίγυιος, δύο γὰρ χρῆται ςημείοις. 20 


1 εἰρημένος 110}. || 2 ἐπὶ τεχνηταῖς MB [|| 8 ἕνεκε S [4 μέλεει S | 
5 διάγιρος S|]6 ἐπιβαλὸς 8 [11 καὶ δύο μακρῶν θέςεων add. S || 


duodecim diximus per periodum, illi esse dicuntur qui binos trochaeos at- 
que iambos per periodum servant. atque ille qui primos trochaeos reeipit, 
uplex bacchius a trochaeo esse dieitur. qui vero secundos trochaeos 
hahehit, duplex bacchius ab iambo nominatur. quum autem trochaei 
medii collocantur, trochaeus medius iure dicetur. quum autem in me- 
dio iambi, medius iambus vocatur. Omnes vel qui incompositi per 
periodon vel qui per copulam colligantur, rhythmi decem et octo nu- 
merati sunt. 

Sed iambus dietus est ab eo quod iambizein Graeei detrahere di- 
xerunt, et hoc carmine quibusque veteres detrahebant. item hoc no- 
men est ab eo, quod venenum maledieti aut livoris infundat. Trochaeus 
vero ab eo dietus quod celerem reversionem faciat veluti rota. Orthius 
propter honestatem positionis est nominatus. Semanticus sane quia 

unm sit tardior tempore significationem ipsam productae et remanen- 
tis cessationis effingit. Bacchüi vero sunt dicti quod bacchieis maxime 
sonis congruunt. isque Eacchi ludus est qui illis carminibus aptatur. 

In eo vero genere quod paeonicum nominatur incompositi duo 
rhythmi esse dieuntur. quorum unus paeon diagyios appellatur ex longa 
Kanon? (et brevi) et longa elatione. alter vero eribe Eos i. 6. in thesi 

uplici positione producta, et arsi longiore iungitur. Hi sunt paeonici 
generis numeri quos incompositos esse praediximus. Neque vero per 
coniunctionem h. e. syzygian neque per periodum in isto genere rhyth- 
mus accedet. Inde diagyios quidam ee est i. e. quasi duplicia 
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ἐπιβατὸς δὲ ἐπειδὴ τέτταρει χρώμενος HEPECIV ἐκ δυοῖν ἄρεεων 
καὶ δυοῖν διαφόρων θέςεων γίνεται. 

Μιγνυμένων δὴ τῶν γενῶν τούτων, εἴδη ῥυθμῶν τίνεται 
πλείονα. δύο μὲν δοχμιακά, ὧν τὸ μὲν ευντίθεται ἐξ ἰάμβου 
καὶ παίωνος διαγυίου, τὸ δὲ δεύτερον ἐξ ἰάμβου καὶ δακτύλου 
καὶ Talwvoc, εὐφυέετεραι γὰρ αἱ μίξεις αὐταὶ κατεφάνηκςαν. 
δόχμιοι δὲ ἐκαλοῦντο διὰ τὸ ποικίλον καὶ ἀνόμοιον καὶ μὴ κατ᾽ 
εὐθὺ θεωρεῖεθαι τῆς ῥυθμοποιίας. Γίνονται δὲ καὶ οἱ καλούμενοι 
προςοδιακοί. τούτων δὲ οἱ μὲν διὰ τριῶν ευντίθενται, ἐκ 
πυρριχίου καὶ ἰάμβου καὶ τροχαίου᾽ οἱ δὲ διὰ TEccapwv, ἰάμβου 
τῇ προειρημένῃ τριποδίᾳ ' προςτιθεμένου. οἱ δὲ ἐκ δύο ευζυγιῶν, 
βακχείου τε καὶ ἰωνικοῦ τοῦ ἀπὸ μείζονος 3, 

Εἰεὶ δὲ καὶ ἄλογοι χορεῖοι β΄ (δ μὲν) ἰαμβοειδὴς ὃς 
CUVECTNKEV ἐκ μακρᾶς ἄρεεως καὶ δύο θέςεων, καὶ τὸν μὲν ῥυθ- 
μὸν ἔοικεν ἰάμβῳ. τὰ δὲ τῆς λέξεως μέρη κατὰ τὸν ἀριθμὸν 
δακτύλῳ“. ὁ δὲ τροχ(αι)οειδὴς ἐκ δύο θέςεων ὅ καὶ μακρᾶς 
ἄρεεως " κατ᾽ ἀντιςτροφὴν τοῦ προτέρου. 





1 προποδίᾳ MB||2 Aristides hätte schreiben müssen: τούτων δὲ οἱ 
μὲν διὰ τριῶν cuvridevran, ἐξ ἰάμβου καὶ πυρριχίου καὶ Tpoxalou’ οἱ δὲ 
διὰ τεςςάρων, ἰάμβου τῇ προειρημένῃ τριποδίᾳ προςτιθεμένου᾽᾿ οἱ δὲ διὰ 
δύο εὐζυγιῶν, ἰωνικοῦ τε τοῦ ἀπὸ μείζονος καὶ βακχείου || ἃ δακτύλῳ 
libb. || 4 λέξεως μέρη κατὰ τὸν ἀριθμὸν ἰάμβῳ libb., eine Wiederholung 
τε Klaas καὶ τὸν ῥυθμὸν (ἔοικεν) ἰάμβῳ || 5 ἄρεεων libb. || 6 θέεεως 





membra discernat. Epibatus autem quia membris veluti utens quat- 
tuor et duabus diversitatibus copulatur. 

Verum haec genera quum permixta fuerint speciebus numerorum 
primae species erunt istae quae dochmiacae nominantur. ex quibus 
prius quod fuerit hac lege componitur ut sit ex iambo et paeone qui 
diagyios vocatur. hunc diagyion posteriores Graeci creticum nomina- 
runt. Secunda est species quae ex iambo, dactylico et paeone constare 
monstratur. | Qui autem deducti numeri nominantur, propter assiduum 
et compositum sonum appellari videntur. Fiunt autem numeri qui et 
prosodiaci vocantur. quorum alii per ternos pedes fiunt, pyrrhichio, 
ıambo et trochaeo. alıi vero quattuor, ut his tribus pedibus iambus 
primus aptetur. alii vero ex duabus syzygüs i. e. copulis bacchio et 
10nico apo meizonos constare consuerunt. 


Sunt sane qui etiam irrationabiles esse dicuntur quos alogos voci- 
tamus quos etiam chorios appellare consuevimus. sunt autem numero 
duo. quorum alter diiambi figuram respicit et constat ex elatione quae 
longa est et duabus positionibus. et numero quidem est ad dactylicum 
similis, partibus vero ad numerum ionicum iungitur et iambicum. Alius 
vero est numerus qui trochaeides nominatur id est qui fguram quandam 
speciemque trochaei habere videtur ex elationibus geminis et longa po- 
sıtione consistens, per contrarium prioris effectus. 
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Εἰεὶ δὲ καὶ ἕτεροι ῥυθμοὶ μικτοὶ" τὸν ἀριθμὸν ἕξ. xpn- 
τικὸς ὃς ευνέετηκεν ἐκ τροχαίου θέςεως καὶ τροχαίου ἄρεεως" 
δάκτυλος κατὰ ἴαμβον ὃς εὐγκειται ἐξ ἰάμβου Becewc? καὶ 
ἰάμβου ἄρεεως. δάκτυλος κατὰ βακχεῖον τὸν ἀπὸ Tpo| 


χαίου ὃς γίνεται ἐκ τροχαίου Becewc καὶ ἰάμβου ἄρεεως. δά- : 


κτυλος κατὰ βακχεῖον τὸν ἀπὸ ἰάμβου ὃς ἐναντίως ἐςχη- 
μάτιςται τῷ προειρημένῳ. δάκτυλος κατὰ χορεῖον τὸν 
ἰαμβοειδῆ, τὸν μὲν γὰρ αὐτῶν ' εἰς θέειν, τὸν δὲ εἰς ἄρειν 
δέχεται" δάκτυλος κατὰ χορεῖον τὸν τροχ(αι)οειδῆϑ ἀνα- 
λόγως τῷ προειρημένῳ cuykeinevoc. Κρητικὸς μὲν οὖν ἀπὸ 
ἔθνους ὠνόμαεται, οἱ δὲ λοιποὶ ἀπὸ τῶν προειρημένων ποδῶν 
τὰς Övonaciac ἔχουειν. 


Οἱ μὲν οὖν ευμπλέκοντες τῇ μετρικῇ θεωρίᾳ τὴν περὶ ῥυθ- 
μῶν τοιαύτην τινὰ πεποίηνται τὴν τεχνολογίαν. Οἱ δὲ χωρίζον- 
τες ἑτέρως ποιοῦειν᾽ ἀρξάμενοι γὰρ ἀπὸ διςήμου ευντιθέαειν 
ἀριθμοὺς μέχρι τῶν ευνθέτων ῥυθμῶν: καὶ τούτους κατὰ τοὺς 
προειρημένους εχηματίζοντες λόγους, ἴςον TE καὶ διπλάειον. 
ἡμιόλιόν τε καὶ ἐπίτριτον [καὶ] τοὺς μὲν ἀπὸ μακρῶν, τοὺς δὲ 
ἀπὸ βραχειῶν ευντιθέαει", καὶ ἔτι τοὺς μὲν ἐκ παεῶν βραχειῶν 


τοὺς δὲ EX’ μακρῶν. τοὺς δὲ ἀναμὶξ ἀποτελοῦειν, πλεοναζου- : 


cöv ἢ μακρῶν ἢ βραχειῶν᾽ καὶ τοὺς μὲν ἀπὸ Becewc, τοὺς δὲ 
ἀπὸ Apcewc "5 ἢ δι᾽ "! ὁμοίων χρόνων ἢ δι᾽ 2 ἀνομοίων τὰς Apceic 
ταῖς θέςεειν ἀνταποδιδόντες᾽ καὶ τοὺς μὲν ὁλοκλήρους, τοὺς δὲ 
ἀπὸ λειμμάτων ἢ προςθέςεων. ἐν (γὰρ Evi)orc!® καὶ τοὺς κενοὺς 


χρόνους παραλαμβάνουει. κενὸς μὲν οὖν ἐςτι χρόνος ἄνευ φθόγ- : 


yov πρὸς ἀναπλήρωςειν τοῦ ῥυθμοῦ, λεῖμμα | δὲ ἐν ῥυθμῷ χρό- 
γος κενὸς ἐλάχιςτος, πρόςθεεις δὲ χρόνος κενὸς μακρὸς ἐλαχί- 
«του διπλαείων. ᾿ 








1 μικτοὶ ῥυθμοὶ S 1 2 δάκτυλ, κ. lauß. ... Becewc om. S || 3 τὸν 
ἀπὸ Tpoxaiou om. MB ||4 αὐτὸν S || 5 τροχοειδῆ libb., ebenso S. 37 Z. 16 
τροχοειδῆς. || 6 cuvrıß&acıv MB || 7 ἀπὸ libb. || 8 τοὺς δὲ om. libh. |] 9 ἢ 
πλεονάζουςι μακρῷ ἢ βραχειῶν lıbb. |] 10 καὶ τοὺς μὲν ἀπὸ θέςτεως, τοὺς 
δὲ ἀπὸ ἄρςεως steht in den lib. vor καὶ τοὺς μὲν ἀπὸ μακρῶν || 11 δ᾽ ΜΒ 
12 δ᾽ ΜΒ} 18 ἐν οἷς libb. 








Sunt autem mixti generis quinque ἱ. 6. dactylicus per iambum, da- 
etylious in bacchio incidens is qui veniat ex trochaeo, dactylicus per bac- 
chium qui ex iambo manaverit, dactylicus per chorium qui ex iambi si- 
militudine exordium mutuetur, dactylicus per chorium qui ex similitudine 
trochaei videatur expressus. Et creticus quidem consonans ex trochaei 
posiüione .. . et initio iambi .... . 
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Πάλιν δὲ τοὺς εὐυνθέτους ὡδὶ ποιοῦςει. εὐμπαντὰα τὸν ἀριθ- 
μὸν ἐκτίθενται, καὶ μερίζουει! τοῦτον εἰς εκχήματα ῥυθμικά. κἂν 
μὲν ἔχῃ λόγον τινὰ ταῦτα πρὸς ἄλληλα ὃν οἱ τῶν ἁπλῶν ῥυθ- 
μῶν εώζουςει χρόνοι, ἔρρυθμον ἀποφαίνονται τὸ εχῆμα᾽ εἰ δὲ 
μὴ, πάλιν μεταςχηματίζουςιν, ἕως ἂν εἰς λόγους ῥυθμικοὺς 2 ἣ 
τοῦ ῥυθμοῦ 5 διαίρεεις καταντήςῃ. Οἷον ἐκκειμένης δεκάδος θεω- 
ρείςθω τὰ εχήματα, ὡς ἐπὶ ῥυθμοῦ Yevecewc. Ἐκ δυάδος μὲν 
οὖν καὶ ὀκτάδος οὐκ ἔςται ῥυθμός, οὐ γὰρ ἔρρυθμος ὁ τετρα- 
πλαςίων λόγος, ὥςτ᾽ οὐδὲ ὁ δεκάςημος ἔςται ἐκ διςήμου καὶ 
ὀκταεήμου. μερίζω τὴν ὀκτάδα πάλιν εἰς τριάδα καὶ πεντάδα, 
οὐδ᾽ οὕτως ἔςται ῥυθμικὸς λόγος. τὸν πέντε πάλιν εἰς τρία καὶ 
δύο λέγω τὸν τρία πρὸς ἕκαςτον τῶν διςήμων λόγον ἔχειν 
ἡμιόλιον, ὥςτε καὶ τὸν dekäcnuov εὐυνεςτάναι διὰ τούτων. 
TTakıv εἰ μερίςεαιμι τὸν αὐτὸν εἰς τριάδα καὶ ἑπτάδα οὐκ ἔςται 
λόγος τῶν ἀριθμῶν ῥυθμικός. μερίζω" τὸν Z εἰς τρία καὶ 
Teccapa, καὶ εὐὠζεται λόγος ἐπίτριτος, ἐξ οὗ φημι cuvridecdon 
τὸν δεκάςεημον. Πάλιν ποιῶ τὸν αὐτὸν ἐκ TETPACHHOU καὶ ἑξα- 
εήμου: cuvecrn λόγος ῥυθμικὸς ἡμιόλιος. Πάλιν εἰς δύο πεντα- 
εήμους. εἰ μὲν οὖν ἁπλοῦς ἀμφοτέρους, τὸν Icov? ῥυθμικὸν 


ἕξουει λόγον εἰ δὲ ευνθέτους, καθὰ προεῖπον ποιηςάμενος τὴν 3 


διαίρεςιν. εὐυνίετημι τὸν δεκάςημον. 


᾿Αγωτὴ δέ Ecrı ῥυθμικὴ χρόνων τάχος ἢ βραδυτής "δ" οἷον 
ὅταν τῶν λόγων «εωζομένων,. οὗς αἱ θέςεις ποιοῦνται πρὸς τὰς 
ἄρςεεις, διαφόρως ἑκάετου χρόνου τὰ μεγέθη προφερώμεθα. ἀρίετη 
δὲ " ἀγωγὴ ῥυθμικῆς ἐμφάςεως ἣ κατὰ μέςον “ τῶν θέςεων "5 καὶ 
τῶν ἄρςεων "' roch διάεταεις. 


Μεταβολὴ δέ ἐςτι ῥυθμικὴ ῥυθμῶν ἀλλοίωεις ἢ ἀτωτῆς. 
γίνονται δὲ μεταβολαὶ κατὰ τρόπους δώδεκα "δ᾽ 
κατ᾽ ἀγωγήν, 
κατὰ λόγον ποδικόν, 
ὅταν ἐξ ἑνὸς εἰς ἕνα μεταβαίνῃ λόγον. 
ἢ ὅταν ἐξ ἑνὸς εἰς πλείους, 


1 περίζουει 5 || 2 ῥυθμικοὺς om. S |} 3 ῥυθμικοῦ 5 [+ μερίζων S 

5 ῥυθμῶν MB, ἀρρυθμῶν S || 6 μερίζιυν S || 7 καὶ om. 8 || 8 ποιῶν S 

9 icov καὶ lib. || 10 PEST MB || 11 δὲ om. MB || 12 μέτων MB 

PR ϑεῶν M || 14 ἀείων M- || 15 δεκατέςςερας 8, δώδεκα ΜΒ Lips. 
uelf. 
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ἢ ὅταν ἐξ ἀευνθέτου εἰς μικτόν, ! 

ἢ ἐκ μικτοῦ εἰς μικτόν, 

ἢ ἐκ ῥητοῦ εἰς ἄλογον, 

ἢ ἐξ ἀλόγου εἰς ἄλογον. 

ἢ ἐκ τῶν ἀντιθέςει διαφερόντων εἰς ἀλλήλους. 


Ῥυθμοποιία δέ Ecrı δύναμις ποιητικὴ ῥυθμοῦ. τελεία δὲ 
ῥυθμοποιία ἐν ἣ πάντα τὰ ῥυθμικὰ περιέχεται ςχήματα. διαι- 
ρεῖται δὲ εἰς ταὐτὰ τῇ μελοποιίᾳ: λήψει δι᾽ ἧς ἐπιςτάμεθα 
ποίῳ τινὶ ῥυθμῷ χρηςτέον, χρήςει di’ ἧς τὰς ἄρεεις ταῖς Bececı! 
πρεπόντως ἀπο δίδομεν, μίξει καθ᾽ ἣν τοὺς ῥυθμοὺς ἀλλήλοις 
εὐυμπλέκομεν εἴ που δέοι. 

Τρόποι δὲ ὥςπερ μελοποιίας καὶ ῥυθμοποιίας τῷ γένει 
τρεῖς: ευςταλτικός, DIOCTAÄTIKÖC, TCUXACTIKÖC. τούτων EKACTOV 
εἰς εἴδη διαιροῦμεν κατὰ ταὐτὰ τοῖς ἐπὶ τῆς ῥυθμοποιίας εἰρη- 
μένοις. ἀρίετη δὲ ῥυθμοποιία ἣ τῆς ἀρετῆς ἀποτελεετική᾽ 
κακίετη δὲ ἣ τῆς κακίας. πῶς δὲ γίνεται τούτων ἑκάτερον ἐν 
τῷ παιδευτικῷ λελέξεται. 


Τινὲς δὲ τῶν παλαιῶν τὸν μὲν ῥυθμὸν ἄρρεν ἀπεκάλουν ὃ. 
τὸ δὲ μέλος θῆλυ᾽ τὸ μὲν γὰρ μέλος ἀνενέργητόν τέ ἐετι καὶ 
ἀςχημάτιςτον, ὕλης ἐπέχον " λόγον διὰ τὴν πρὸς τοὐναντίον 
ἐπιτηδειότητα 6 δὲ ῥυθμὸς πλάττει τε αὐτὸ καὶ κινεῖ τεταγμέ- 
γως. ποιοῦντος λόγον ἐπέχων πρὸς τὸ ποιούμενον. 


1 In den libb. hinter Zeile 5 || 2 Caesar; ἐκ κρητικοῦ libb. ΜΒ, ἐκ 
κριτικοῦ 8 || 3 ταῦτα B, abt&a.M || 4 ταῖς Apicraıc Bececı libb. ||5 we S | 
6 ἁρμονίας libb. || 7 ἡ τῆς om. libb. || 8 ἐπεκάλουν MB |]9 ἀπέχον Bl 


(Rhythmopoeia) ...... et indicio numeri componendi, et omnium 
figurarum plena perceptio. Dividitur haec in eas quas οὐ melopoeia 
partes, quae sunt istae: ἐπίληψις 1. 6. perceptio per quam seimus quo 
quantum numero utendum sit, χρῆςις i. e. usus per quem positiones aut 
elationes decenter aptamus, μῖξις 1. 6. permixtio per quam quod opor- 
tunum fuerit ex arte miscemus. 


Tropi vero ut in melopoeia et in rhythmopoeia tres sunt, quos sy- 
stalticos dieimus et ...... in harmonicis eos superius memoravi. 

Numerum autem marem esse, melos feminam noverimus. etenim 
melos materies est quae sine propria figura censetur, rhythmus autem 
Ἐπ: quodam virilis actus tam formam sonis quam varios praestat ef- 
eetus. 


-- 
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ΠΕΡῚ MOTCIKHC. 


EK TOT B. 


, Τῶν δὲ ῥυθμῶν Ncuxaltepoı μὲν οἱ ἀπὸ θέςεων προκα- 
ταςτέλλοντες τὴν διάνοιαν: οἱ δὲ ἀπὸ ἄρεεων τῇ φωνῇ τὴν ὅ 


κροῦςιν ἐπιφέροντες, τεταραγμένοι. 


Καὶ οἱ μὲν ὁλοκλήρους τοὺς πόδᾶς ἐν ταῖς περιόδοις 
ἔχοντες εὐφυέετεροι καὶ .. . . .. 01! δὲ; βραχεῖς τοὺς κενοὺς 
ἔχοντες, ἀφελέςτεροι καὶ μικροπρεπεῖς, οἱ δὲ ETTIUNKEIC, μετα- 


λοπρεπέετεροι. 


Καὶ οἱ μὲν ἐν Icw λόγῳ τεταγμένοι, δι᾿ ὁμαλότητα χαριέ- 
«τεροι᾽ οἱ δ᾽ ἐν ἐπιμορίῳ διὰ τοὐναντίον κεκινημένοι μέςοι δὲ 
οἱ ἐν τῷ διπλαείονι. ἀνωμαλίας μὲν διὰ τὴν ἀνιςότητα μετει- 
ληφότες, ὁμαλότητος δὲ διὰ τὸ τῶν ῥυθμῶν ὃ ἀκέραιον καὶ τοῦ 


λόγου τὸ ἀπηρτιςμένον. 


Τῶν δ᾽ ἐν ἴεῳ λότῳ οἱ μὲν διὰ βραχειῶν γινόμενοι μόνων, 
τάχιςτοι καὶ θερμότεροι (οἱ δὲ διὰ μακρῶν μόνων βραδύτεροι)" καὶ 
κατεςταλμένοι᾽ οἱ δὲ ἀναμίξ, ἐπίκοινοι᾽ εἰ δὲ διὰ UNKICTWV χρό- 
γων cuußain γτίνεςθαι τοὺς πόδας, πλείων ἣ κατάεταεις ἐμφαί- 
vom ἂν τῆς διανοίας. | Διὰ τοῦτοῦ τοὺς μὲν βραχεῖς ἐν ταῖς 


πυρρίχαις χρηείμους ὁρῶμεν" τοὺς 


δ᾽ ἀναμίξ, Ev® ταῖς μέςαις 


ὀρχήςεεει: τοὺς δὲ μηκίετους ἐν τοῖς ἱεροῖς ὕμνοις, οἷς ἐχρῶντο 
παρεκτεταμένοις, τήν TE περὶ ταῦτα διατριβὴν μίαν καὶ φιλοχω- 
ρίαν ἐνδεικνύμενοι, | τήν τε αὐτῶν διάνοιαν ἰςότητι καὶ μήκει 
τῶν χρόνων ἐς κοςμιότητα καθιςτάντες, ὡς ταύτην οὔςαν ᾿ὑγί- 
ειαν ψυχῆς. τοιγάρτοι κἀν ταῖς τῶν CPUYUWV κινήςεειν οἱ διὰ 
τοιούτων χρόνων τὰς ευςτολὰς ταῖς διαςτολαῖς ἀνταποδιδόντες, 


ὑγιεινότατοι. 


Τοὺς δ᾽ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ θεωρουμένους ἐνθουειαςτικω- 


κεκίνηται μᾶλλον, ευνταράττων μὲν τῇ διπλῇ θέςει τὴν ψυχήν, 





᾿ἐς ὕψος δὲ τῶ μεγέθει τῆς ἄρεεως τὴν διάνοιαν ἐξεγείρωνϑ. 


1 εὐφυέετεροι καὶ οἱ libb. || 2 μὲν 5, δὲ MB marg. 5 || 3 ἀριθμῶν BG 
4 om. libb. ||5 τὸ libb. ||6 ἐν om. libb. |}7 piAaxwpiav Τὰ τοῖς δὲ... 
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Τῶν δὲ Ev διπλαεςείονι γινομένων cyeceı οἱ μὲν ἁπλοῖ 
τροχαῖοι καὶ ἴαμβοι τάχος τε Emipaivoucı καί eicı θερμοὶ καὶ 
ὀρχηςτικοί᾽ οἱ δὲ ὄρθιοι καὶ εημαντοὶ διὰ τὸ πλεονάζειν τοῖς 
μακροτάτοις ἤχοις προάγουειν ἐς ἀξίωμα. Καὶ οἱ μὲν ἁπλοῖ τῶν 
ῥυθμῶν τοιοίδε. 


Οἵ re! μὴν εὐνθετοι παθητικώτεροί τέ eicı τῷ κατὰ τὸ 
πλεῖςτον τοὺς ἐξ ὧν εὐγκεινται ῥυθμοὺς ἐν ἀνιςότητι θεωρεῖςεθαι, 
καὶ πολὺ τὸ ταραχῶδες" ἐπιφαίνοντες τῷ ὃ μηδὲ τὸν ἀριθμὸν 
ἐξ οὗ ευνεςτᾶςι τὰς αὐτὰς ἑκάςτοτε διατηρεῖν τάξεις, ἀλλ᾽ ὁτὲ 
μὲν ἀπὸ μακρᾶς ἄρχεεθαι, λήγειν δ᾽ εἰς βραχεῖαν ἢ ἐναντίως, 
καὶ ὁτὲ μὲν ἀπὸ θέςεως, ὁτὲ δὲ ἑτέρως" τὴν ἐπιβολὴν τῆς περιό- 
δου ποιεῖςθαι. Πεπόνθαει δὲ μᾶλλον οἱ διὰ πλειόνων ἢ δυοῖν 5 
cuvectWtec ῥυθμῶν. πλείων γὰρ ἐν αὐτοῖς ἣ ἀνωμαλία. Διὸ 
καὶ τὰς τοῦ cWuaroc κινήςεις ποικίλας ἐπιφέροντες οὐκ ἐς 
ὀλίγην ταραχὴν τὴν διάνοιαν ἐξάτουειν. 


TTakıv οἱ μὲν ἐφ᾽ ἑνὸς τένους μένοντες ἧττον κινοῦ- 
cıv, οἵ δὲ μεταβάλλοντες εἰς ἕτερα βιαίως ἀνθέλκουςι τὴν 
ψυχὴν ἑκάςτῃ διαφορᾷ, παρέπεςθαί τε καὶ ὁμοιοῦςθαι τῇ ποι- 
κιλίᾳ καταναγκάζοντες. Διὸ κἀν ταῖς Kıvncec τῶν ἀρτηριῶν 


ai? τὸ μὲν εἶδος ταὐτὸ τηροῦςεαι, περὶ δὲ τοὺς χρόνους μικρὰν 3 


ποιούμεναι διαφοράν. ταραχώδεις μέν, οὐ μὴν κινδυνώδεις᾽ αἱ 
δὲ ἤτοι λίαν παραλλάττουςαι" τοῖς χρόνοις ἢ καὶ τὰ γένη μετα- 
βάλλουςαι '" φοβεραί τέ εἰει καὶ ὀλέθριοι. ἔν τε μὴν ταῖς πορείαις 
τοὺς μὲν εὐμήκη TE καὶ Ica κατὰ τὸν ςπονδεῖον βαίνοντας, κο- 
cniouc τε τὸ ἦθος καὶ ἀνδρείους "! ἂν τις εὕροι τοὺς δὲ εὐμήκη 
μέν, ἄνιςα δέ, κατὰ τοὺς τροχαίους ἢ παίωνας, θερμοτέρους 
τοῦ δέοντος" τοὺς δὲ ica μέν "2, μικρὰ δὲ λίαν κατὰ τὸν πυρρί- 
χιον, ταπεινοὺς καὶ ἀγενεῖς: τοὺς δὲ βραχὺ καὶ ἄνιςον, καὶ 
ἐγτὺς ἀλογίας 13 ῥυθμῶν, παντάπαειν ἐκλελυμένους" τούς γε μὴν 
τούτοις ἅπαςειν ἀτάκτως χρωμένους, οὐδὲ τὴν διάνοιαν καθε- 
«τῶτας, παραφόρους δὲ KATavorceic. 


Ἔτι τῶν ῥυθμῶν οἱ μὲν ταχυτέρας ποιούμενοι τὰς ἀτω- 
γὰς θερμοί TE eicı καὶ δραςτήριοι᾽ οἱ δὲ | βραδείας καὶ ἀναβε- 
βλημένας ἀνειμένοι τε καὶ ἡςευχαςτικοί. 


1 εἴ γε ΜΒ, οἵ m S|| 2 τε om. MB || 8 τὸ S || 4 ἄρρυθμον libb. 
5 dc ἑτέρως libb. || 6 πλειόνων ἤδη libb. || 7 ποικίλης 8 |saM 
9 παραλλαττούεης S |] 10 μεταβάλλουςας S | ᾿ | 7, mag ἀνδρείους ΒΜ 
marg. 5. {Π12 μὲν om. libb. || 18 ἀνωμαλίας M || 
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Ἔτι δὲ οἱ μὲν «τρογτγύλοι καὶ ἐπίτροχοι ςφοδροί TE καὶ 
ευνεςετραμμένοι. καὶ εἰς τὰς πράξεις παρακλητικοί᾽ οἱ δὲ περί- 
πλεὼ τῶν φθόγγων τὴν εύὐνθεειν ἔχοντες ὕπτιοί τέ εἰει καὶ 
πλαδαρώτεροι. οἱ δὲ μέςοι κεκραμένοι τε ἐξ ἀμφοῖν καὶ εύμμε- 
Tpoı τὴν κατάετταειν. 


FRAGMENTA PARISINA 
Cod. bibl. imp. Par. 3027 


Fol. 33 lin. 9 54. 


81 Τρία εἰεὶ τὰ ῥυθμιζόμενα, λέξις, μέλος, κίνηςις ςωματική. 


ὥςτε διαιρήςει τὸν χρόνον ἣ μὲν λέξις τοῖς αὑτῆς  μέρεειν οἷον : 


γράμμαει καὶ ευλλαβαῖς καὶ ῥήμαςει καὶ πᾶςει τοῖς τοιούτοις" τὸ 
δὲ μέλος τοῖς αὑτοῦ φθόγγοις τε καὶ dIactnuacıv' N δὲ Kivncic 
εἡμείοις TE καὶ ςχήμαει καὶ εἴ τι τοιοῦτό ἐςτι κινήςεως μέρος 
ἐπὶ τούτοις. 

8.9 Ἔςτιν ὁ ῥυθμὸς 

8. αὶ ὋὉ δὲ αὐτὸς ῥυθμὸς οὔτε περὶ γραμμάτων οὔτε περὶ ευλ- 
λαβῶν ποιεῖται τὸν λόγον, ἀλλὰ περὶ τῶν χρόνων. τοὺς μὲν 
ἐκτείνειν κελεύων. τοὺς δὲ ευνάγειν. τοὺς δὲ Icouc ποιεῖν ἀλ- 
λήλοις. καὶ τοῦτο ποιοῦμεν ὄντων εὐυλλαβῶν καὶ τῶν γραμ- 
μάτων. . 

ξ 4 TTäc ὃ κατὰ βάειν γινόμενος χρόνος διοριεμοῦ δύναμιν ἔχει. 

“Ἀλλὰ καὶ ὅτε μὲν προτέραν ευλλαβὴν μηκέτι φθέγγεται. τὴν 
δευτέραν μηδέπω, τοῦτον τὸν χρόνον εἰωπήςη ἀντέχεεθαι. 


Fol. 31 lin. 20 54. 


5 Λεκτέον καὶ περὶ ποδὸς TI ποτέ Ecti. καθόλου μὲν vonTeov 
πόδα ὦ εημαινόμεθα τὸν ῥυθμὸν καὶ γνώριμον ποιοῦμεν τῇ 
αἰςεθήεει. 

86 “Rpıcuevor δέ eicı τῶν ποδῶν οἱ μὲν λόγῳ τινί. οἱ δὲ ἀλο- 
γίᾳ κειμένῃ μεταξὺ δύο λόγων γνωρίμων, ὥςτε εἶναι φανέρὸν 


1 διαιρέςει ἢ}. || 2 αὑτοῖς 11}. || 8: 4 H, Weil: TTäc ὁ κατὰ μετάβαειν 
γινόμενος χρόνος διοριςμοῦ δύναμιν ἔχει. ἀλλὰ χρὴ ὅτε τὴν μὲν προτέ- 
pav ευλλαβὴν μηκέτι φθέγγεται, τὴν δὲ ὑςτέραν μηδέπω, τοῦτον τὸν 
χρόνον εἰωπῆς μὴ ἀντέχεεθαι. 
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ἐκ τούτων. ὅτι ὃ ποὺς λόγος τίς Ectiv ἐν χρόνοις κείμενος ἢ 
adoyia! ἐν χρόνοις κειμένη εἰρημένον ἀφοριςμὸν ἔχουςα. 

57 Τῶν δὲ χρόνων οἱ μὲν εὔρυθμοι, οἱ δὲ ῥυθμοειδεῖς. οἱ δὲ 
ἄρρυθμοι. Εὔρυθμοι μὲν οἱ διαφυλάττοντες ἀκριβῶς τὴν πρὸς 
ἀλλήλοις εὔρυθμον τάξιν᾽ ῥυθμοειδεῖς δὲ οἱ τὴν μὲν εἰρημένην 5 
ἀκρίβειαν μὴ ςφόδρα ἔχοντες, φαίνοντες δὲ ὅμως ῥυθμοῦ τινος 
εἶδος" ἄρρυθμοι δὲ οἱ πάντη καὶ πάντως ἄγνωετοι ἔχοντες 
πρὸς ἀλλήλοις εύνθεειν. 

ss Γνώριμος δὲ γίνεται ποὺς 

8.9 ἐξ ἄρεεως καὶ θέςεως ευγκείμενον εὐετημα. ἄρεις δέ Ecriv 
ὁ μείζων ὅλως τῆς ἰδίας ἄρεεως 

8.10 Aöyoı δέ eicı ῥυθμικοί, καθ᾽ οὖς ευνίετανταί οἱ ῥυθμοὶ οἱ 
δυνάμενοι cuvexfi ῥυθμοποιίαν ἐπιδέξαςθαι, τρεῖς: ἴςος, διπλα- 
ciwv, ἡμιόλιος. Ἐν μὲν γὰρ τῷ ἴεῳ τὸ δακτυλικὸν γίνεται τέ- 
γος, ἐν δὲ τῷ διπλαείῳ τὸ ἰαμβικόν, ἐν δὲ τῷ ἡμιολίῳ τὸ παιω- 
γικόν. 

8 ΤΙ Ἄρχεται δὲ τὸ δακτυλικὸν ἀπὸ τετραςήμου ἀγωτῆς, αὔξε- 
ται δὲ μέχρι ἑκκαιδεκαςήμου, ὥςτε Yivecdaı τὸν μέγιςτον πόδα 
τοῦ ἐλαχίετου τετραπλάςειον. Ecrı δὲ ὅτε καὶ Ev διεήμωῳ τίνεται 
δακτυλικὸς πούς. 3 

τὸ δὲ ἰαμβικὸν γένος ἄρχεται μὲν ἀπὸ τριςήμου ἀτωτῆς, 
αὔξεται δὲ μέχρι ὀκτωκαιδεκαςήμου, ὥςτε Yivecdaı τὸν μέγιετον 
πόδα τοῦ ἐλαχίετου ἑξαπλάειον. 

τὸ δὲ παιωνικὸν ἄρχεται μὲν ἀπὸ TTEVTACHHOU ἀγωτῆς, αὔξε- 


- 


ται δὲ μέχρι πεντεκαιεικοςαςήμου, ὥςτε τίνεςθαι τὸν μέγιςτον πόδα 25 


τοῦ ἐλαχίετου πενταπλάειον. 

8. 12 Διαφέρουει δὲ οἱ μείζονες πόδες τῶν ἐλαττόνων ἐν τῷ 
αὐτῷ τένει ἀγωγῇ. ἔςτι δὲ ἀγωγὴ ῥυθμοῦ τῶν ἐν(τ) αὐτῷ ὃ λόγῳ 
ποδῶν κατὰ μέγεθος διαφορά. οἷον δ΄'' Tpicnuoc ἰαμβικός, 6 
εἡμεῖον cuvexwv (Ev) ἐν" ἄρςει καὶ διπλάςιον ἐν Becei, (καὶ 3 
ὃ ἑξάςημος ἰαμβικός, Ö cnueia δύο cuvexwv ἐν ἄρτει καὶ διπλά- 
cıov ἐν θέςει.)" τῶν Ὑτὰρ τριῶν ἣἧ διαίρεεις εἰς (ἕν) 7 εημεῖον 
καὶ διπλάςειον γίνεται τῶν τε ἕξ ὁμοίως 5, οὗτοι οὖν (ol)? πόδες, 
μεγέθει ἀλλήλων διαφέροντες, γένει καὶ τῇ διαιρέςει τῶν ποδι- 
κῶν ςεημείων οἱ αὐτοί εἰειν. 8 


1 ἡ ἀλογία δὲ lib. || 2 παντὴ lib. }} 8 ταὐτῷ W. Berger, αὐτῷ Lib. || 
4 διαφορᾶς οἷον (ὡς lib. || 5 ὁ μὴ cuvexwv ἐν lib. || 6 καὶ ὁ ἑξάςημος .... 
διπλάςιον ἐν θέςει om. 110. || 1 ἕν om. 11}. || 8 τῶν τε ἐξ ὁμοίων lib. || 
9 οἱ om. lib. ἢ 
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EICAT2TH TEXNHC MOTCIKHE. 


22 % % m ’ ἴω} % 5 
Meib, Μέτρων δὲ καὶ ῥυθμῶν ευμμίκτων πάντα μετρεῖται τὰ εἴδη 


τῷ 
= 


ευλλαβαῖς, rroci, καταλήξεει ΄. 

(υλλαβὴ τί ἐςτι; (ύλληψις3 ςτοιχείων δύο ἢ πλειόνων, 
πάντως3 ἑνὸς τῶν φωνηέντων παραλαμβανομένου. Λέξις τί 
ἐςτι; Φωνὴ ἐγγράμματος μέρος λόγου παριςτῶςα. 

Bacıc δὲ τί ἐςτι; (ζύνταξις δύο ποδῶν ἢ ποδὸς καὶ κατα- 
Anzewc’. Κατάληξις δὲ τί ἐετιν; Ἣ παντὸς " ἐλλείποντος μέτρου 
τελευταία ευλλαβή. 

“Ρυθμὸς δὲ τί ἐςτι; Χρόνου καταμέτρηεις, κινήςεως 7 γινο- 


“μένης ποιᾶς τινος. Κατὰ δὲ Φαῖδρον ῥυθμός Ecrı ευλλαβῶν κει- 


μένων πὼς πρὸς ἀλλήλας ἔμμετρος θέεις. Κατὰ δὲ ᾿Αριςτόξενον 
χρόνος διῃρημένος ἐφ᾽ ἑκάςτῳ τῶν ῥυθμίζεςθαι δυναμένων. 


3 Κατὰ δὲ Νικόμαχον χρόνων εὔτακτος εύνθεεις. Κατὰ δὲ Λεό- 


puavrov χρόνωνϑ εύὔνθεεις κατὰ ἀναλογίαν TE καὶ ευμμετρίαν 
πρὸς ἑαυτοὺς θεωρουμένων. Κατὰ δὲ Δίδυμον φωνῆς ποιᾶς 
τινος ςχηματιςμόςϑ. ἣ μὲν οὖν φωνὴ ποιῶς ςχηματιςθεῖςα ῥυθ- 
μὸν ἀποτελεῖ. Καὶ γίνεται δὲ 19 οὗτος 1; ἢ περὶ λέξεις 2 ἢ περὶ 
μέλος ἢ περὶ ςωματικὴν Kivncıv. 

(ζυμπέπλεκται δ δὲ οὗτος ἐκ πότων χρόνων; Τριῶν. 
Tloiwv; Τούτων χρόνων δ" βραχυςυλλάβου τε καὶ μακροῦ καὶ 
ἀλόγου. 

Βραχὺς ποῖός Ecrıv; Ὃ ἐλάχιςτός τε καὶ εἰς μεριςμοὺς μὴ '® 
πίπτων. Μακρὸς δὲ ποῖος; Ὃ τούτου διπλάειος. ἼἌλογος δὲ 
ποῖος; Ὃ τοῦ μὲν βραχέος μακρότερος, τοῦ δὲ μακροῦ ἐλάςςων 


1 λέξεει M (10. Marini Mersenni) ᾿ εὐλλαψις Lieidensis) || 8 πάν- 
τῶν 1, || 4 μέτρος L || 5 εὐνταξις ποδῶν ἢ πόδες καταλήξεων 110}. 

6 &crıv ἅπαντος M Ι 7 μετὰ xıvncewc M. Dieser Satz ist wiederholt 
p. 18: ῥυθμὸς δὲ τί Ecrti; χρόνου καταμέτρηςεις μετὰ κινήςεως γινόμενος 


ων 
(πινομένη M) ποιᾶς τινος || 8 χρόνου Μ, χρόνου L [[9 φωνῆς ποιᾶς cxn- 
ματιςμός M, ἀφανὴς ποιᾶς ςχηματιςμὸς L || 10 δὲ om, Μ || 11 οὗ- 
τος M, οὕτως L |] 12 λέξιν M, λέξεις L || 13 ευμπλέκεται M || 14 ἐκ χρό- 
νῶν. nöcwv; M||15 χρόνων om. M || 10 om. ML]|| 


᾿ 


5 


10 


20 


τῷ 
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ὑπάρχων. Ὁπόεῳ δέ Ecrıv ἐλάςεων ἢ μείζων διὰ τὸ λόγῳ εἶναι 
δυςαπόδοτον, ἐξ αὐτοῦ τούτου; εὐυμβεβηκότος ἄλογος ἐκλήθη. 

Χρόνων δὲ ευμπλοκαὶ ἐν ῥυθμοῖς πόςαι γίνονται; Τέςςεαρες. 
(ζυμπέπλεκται de? βραχὺς βραχεῖ, μακρὸς μακρῷ. ἄλοτος βραχεῖ, 
ἄλογος μακρῷ. 

Πᾶς δὲ φθόγγος ἔχει cxfina, ὄνομα, δύναμιν. | (χῆμα τί 
ἐςτιν; Ὃ τὸ ετοιχεῖον ςημαίνων τύπος. Ὄνομα dE? ἐςτι τὸ 
κατὰ τοῦ ςχήματος τιθέμενον. Δύναμις δέ ἐετιν ἣ ἑκάετου τῶν 
φθόγγων ἐν ὀργάνοις ἐκφώνηεις. 

"Apcıv* ποίαν λέτομεν εἶναι; Ὅταν μετέωρος ἣ ὁ πούς. 
ἡνίκα ἂν μέλλωμεν ἐμβαίνειν. Θέειν δὲ ποίαν; Ὅταν κείμενος. 
Τὸν δὲ ἀνὰ μέεςον τῆς ἄρεεως καὶ τῆς θέεςεως χρόνον οὐκ ἄξιον 
ἐπιζητεῖν, ὡς ὄντα τινὰ τῶν κατὰ μέρος. διὰ γὰρ τὴν βραχύ- 
τητα λανθάνει καὶ τὴν ὄψιν καὶ τὴν ἀκοήν, πόδα δὲ καὶ εύν- 
Becıv ςτοιχείων ὅ ἐλαχίετην δεικνύων ὅ". 

Τῶν -δὲ ῥυθμῶν οἱ μέν eicıv ἁπλοῖ, οἱ δὲ ευμπεπλεγμένοι. 

TTöocoı οὖν eicı ῥυθμοί; Δέκα. Τίνες; Οὗτοι" ἡγεμών, ἴαμ- 
βος, χορεῖος, ἀνάπαιςτοςϊ, ὄρθιος, ςπονδεῖος, παιάν, βακχεῖος, 
δόχμιος, ἐνόπλιος 7. 

Τούτων ἁπλοῖ πόςοι; Ἕξ᾽ ἥγεμών, ἴαμβος, χορεῖος 3, ἀνά- 
maıctoc, ὄρθιος, ςπονδεῖος. (ζυμπεπλεγμένοι δὲ πόςοιϑ; Τές- 
ςαρες᾽ παιάν, βακχεῖος, δόχμιος, ἐνόπλιος. 

Τῶν οὖν ἁπλῶν ποῖος ἄρχεται; TIpwroc ἡγεμών. εὐγκει- 
ται δὲ ἐκ δύο | ἐλαχίςκτων χρόνων, ἄρχεται δὲ ἀπὸ ἄρςεεως καὶ 
ἔχει [cdv αὐτῷ] ἕνα τὸν ἐλάχιετον χρόνον, ὁμοίως καὶ ἐν τῇ 
θέςει. ὑπόδειγμα 19 δὲ αὐτοῦ λέγομεν. λόγος. Δεύτερος δὲ τίς; 
ἴαμβος. εὐγκειται δὲ ἐκ βραχέος καὶ μακροῦ χρόνου, ἄρχεται 
δὲ ἀπὸ ἄρεεως᾽ olov!!..... Τρίτος δε ποῖος; Χορεῖος. 
ουνέετηκε δὲ ἐκ μακροῦ καὶ βραχέος χρόνου ἄρχεται δὲ ἀπὸ 


Becewc οἷον πῶλος. Τέταρτος δὲ ἀνάπαιετος ἐκ δύο βρά- ; 


χειῶν ἄρεεων Ὁ καὶ μακρᾶς Becewc οἷον βαειλεύς. ἸΠέμπτος δὲ 
ὄρθιος ἐξ ἀλόγου ἄρεεως καὶ μακρᾶς θέεεως οἷον ὀργή. Ἕκτος 
δὲ ςπονδεῖος ἐκ μακρᾶς ἄρςεως καὶ θέεεως μακρᾶς οἷον ς«πένδω. 
Ἕβδομος παιὰν εύνθετος ἐκ χορείου καὶ ἡγεμόνος οἷον εὐπλό- 


1 αὐτοῦ τοῦ libb. I 2 ευμπλέκεται γὰρ M || 3 δέ &crı τὸ κατὰ τοῦ 
σχήματος τιθέμενον. Δύναμις om. M ||4 ἐκφώνηειν 1, |]5 «τοχει ὧν L 
6 δεικνύουει M || 7 αἰνοπαῖος I, |] 8 ἡγεμὼν, χορεῶς, ἴαμβος L || 9 πόεου 
M, om. L \, 10 ὑποδείγματα L || 11 οἷον om. M || 12 ἐπίτριτος LM 
13 äpcewv M, äpcewc L || 


“- 
ων 


20 
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καμος΄. Ὄγτδοος δὲ Bakxeioc ἀφ᾽ ἡγεμόνος καὶ ςπονδείου 
οἷον ἐτεθρήκειν ὁ. Ἔννατος δὲ δόχμιος ἐξ ἰάμβου καὶ ἀναπαί-᾿ 
crou? καὶ παιᾶνος τοῦ κατὰ Bacıv οἷον ἔμενεν ἐκ Τροΐας 
χρόνον. Δέκατος δὲ ἐνόπλιος ἐξ ἰάμβου καὶ ἡγεμόνος καὶ 
χορείου καὶ ἰάμβου οἷον" 6 τὸν" πίτυος CTEpavov. 5 


y.13 Μεταβολὰς οὖν möcac λέγομεν εἶναι; Ἑπτά. Τίνας; 
ταύτας CUCTNUATIKNV, γενικήν, κατὰ τρόπον. κατὰ ἦθος, κατὰ 
ῥυθμόν, κατὰ ῥυθμοῦ ἀγωγήν. κατὰ ῥυθμοποιίας θέειν. 

p-14 Cvcrnuarıkn ποία Ecriv; | Ὅταν ἐκ τοῦ ὑποκειμένου 10 
εὐυςτήματος εἰς ἕτερον εύετημα ἀναχωρήςῃ ἣ μελῳδία, ἑτέραν 
HECHV καταςκευάζουεα. 

Γενική δὲ ποία" ἐςτίν; Ὅταν ἐκ τένους εἰς γένος. οἷον 
ἐξ ἁρμονίας εἰς χρῶμα ἢ εἰς τοιοῦτόν τι μετέλθῃ 7. 

Ἡ δὲ κατὰ τρόπον ποία; Ὅταν ἐκ Λυδίου εἰς Φρύγιον 
ἢ εἴς τινα τῶν λοιπῶν μεταχωρήςῃ. - 

Ἡ δὲ κατὰ ἦθος; Ὅταν ἐκ ταπεινοῦ εἰς μεγαλοπρεπὲς 
ἢ ἐξ ἡεύχου καὶ εύννου εἰς παρακεκινηκὸς γένηται. 

“H δὲ κατὰ ῥυθμὸν ποία; Ὅταν ἐκ χορείου εἰς (παίωνα) 
ἢ εἴς τινα τῶν λοιπῶν μεταβῇ. 90 

“H δὲ κατὰ ῥυθμοῦ aywynv ποία; Ὅταν" ῥυθμὸς ἀπὸ 
üptewc ἢ θέςεως τένηται. : 

Ἡ δὲ κατὰ ῥυθμοποιίας θέειν ποία"; Ὅταν ὅλος ῥυθ- 
μὸς κατὰ Bacıv ἢ κατὰ διποδίαν βαίνηταιϑ. 

Μεταβολὴ δὲ τί Ecrıv; ‘Erepoiwcic τῶν ὑποκειμένων ἢ καὶ 25 
ὁμοίου τινὸς εἰς ἀνόμοιον τόπον μετάθεεις. 


- 
φι 


1 εὐπλόκαμον M || 2 τεθρήκω L, θεοδύρῳ M || 3 παίετου L || 4 ὃν 
L, οὗ M||5 οἷον wrov L, οἷον νῶτον M || 6 ποῖον M || 7 μετέλθοι libb. | 
8 Ὅταν ῥυθμὸς... ῥυθμοποιίας θέειν ποία om. M || 9 βαίνηται M, τέ 
νηται L || 
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5. 883 (Ξε 8 ἢ Ὁ ῥυθμὸς cuvecrnkev ἔκ TE ἄρεεως καὶ θέςεεως καὶ 
χρόνου τοῦ καλουμένου ὑπ᾽ ἐνίων κενοῦ. Διαφοραὶ δὲ αὐτοῦ 
αἵδε "" 

κενὸς βραχύς A *) 5 
κενὸς μακρός A 

κενὸς μ. τρίεημος ὁ A 

κενὸς μ. δ΄ Δ 


Μακρὰ δίχρονος .. 
μακρὰ τρίχρονος ..-. 10 
μακρὰ τετράχρονος... 

5 μακρὰ TTEVTAXPOVOC wu 


85 (=$3) ἩἩ μὲν οὖν Becıc εημαίνεται ὅταν ἁπλῶς τὸ εημεῖον 
ἄςτικτον N οἷον Κ΄. ἣ δὲ ἄρεις ὅταν ἐετιγμένον οἷον Ε΄, ὅςα 
οὖν ἤτοι δι᾽ δῆς ἢ μέλους χωρὶς crıyunc® ἢ χρόνου τοῦ καλου- 
μένου κενοῦ παρά τιςιῖ τράφεται ἢ" μακρᾶς διχρόνου -- ἢ 
τριχρόνου .--, ἢ τετραχρόνου ı-ı, ἢ πενταχρόνου ἡ", τὰ μὲν 
δῇ κεχυμένα λέγεται, ἐν δὲ μέλει μόνῳ καλεῖται διαψηλαφή- 
ματα. 


$95 Κεχυμέναι δ᾽" δαὶ καὶ μέλη λέγεται τὰ κατὰ χρόνον οὐ 19 90 
εύὔμμετρα καὶ χύδην κατὰ τοῦτο(ν) μελῳδούμενα. ὁ τὰρ!"! χρό- 
νος ἑαυτὸν οὐ δύναται μετρῆςαι" τοῖς οὖν ἐν αὐτιὺ τινομένοις 
μετρεῖται «ημείοις "3, 


1 διαφοραὶ δὲ αὐτοῦ αἵδε om. 8 1 || 2 τρίς lib. |} 3 τέεεασρες lib. 
4 οἷον F om. 8ὶ 8 || 5 οἷον F om. lib. |] 6 χωρὶς ετιγμῆς om. $ 3 
7 παρά rıca om. 8 3] 8 ἢ μακρᾶς... πενταχρόνου uw om. ἃ 3 || 9 δ᾽ 
om, Ὁ. ||10 οὐ om. hb. !| 11 γὰρ om. lib. |} 12 «ημείοις om. ib. 

Ἢ, 2. 5—8 steht in den lib, hinter $ 101, 

Griechische Metrik 1, Supplement, 2. Aufl. 4 
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897 "Akoyoc ἑξάςημος: 


ΓΙ ΕΓ ΚΕ ΕΓ ΕΓ ΕΙΕΡ 


Peer 





ΓΝ 


io 


8. 98 Δωδεκάεημος᾽ 


FAF FFC ACL ΕΔ CAF LLT ΔΓΕ LA 


ΕΓι ΓΙΕ ACL FA CFE FLF AHFL HA, 


ἘΣΕΕΕΕΚΕΕΞΕΕΞΕΗΣ ΕΙ ΕΕΈΞΕΡΕΙΕΕΕΡΗ 


8.99 Δωδεκάεημος᾽ 
E Faer Con  ς ἥλος ἕἔιγλ 


Bar Ξε τὸ -- Ὁ" 








4* 


ANDNYMOY ΠΕΡῚ MOYCIKHC. 51 
libb. Ἄλλος EZacnuoc' 
M. HÜLF εἴγε HFTL ἐγεῖ HFÜFT +HFLF 
N. FFLF HEFF μεγί ἐγεῖ FÜFT HFLF 
». ἘΓΓΕ μῦγε μγμξγγζ "ΓΕ HIFT HFLF 
iA) m ἘΓΕΕ HEFTE HEFTE ἐγεξ HLFFOHFLF 
B. ἘΓΓΕ HÜTE HFFL ἐγεῖ HeÜFF HFLr 
P. HFLF εἴγε βέγε HFFLOHLFFOHFLF 
5. FFER FLFE HEFL ἐγεῦ ἡγεῖ HFFLT 
libb. “Ενδεκάςημος᾽ 
M. FAFFECACLFÄA CAFFLLFTATFLA 
N. FAFFFCACLFA CAFFLLFATFIA 
» FAFFFCACLFA CA FLELLFATFLA 
ib.‘ m CAFFFCACLFA CA FLLÜTAFTFLA 
δι CAFHFFCACLFA CA FLLFAFTFLEN 
P. CAFHFFCACLHA CÄFFLLFTATFLA 
Ss. CAFHFFCAÄCLFLA CAFFLLÜFTAÄFFIN 
ΕΓΖ ZFÄCLFÄ CFEFLFÄCLFA 
N HFEFLFÄCLFÄ CFCFLFÄCLFA 
jp FOLTLEACLEN CFCFLFACLEHA 
ib.3 m FFLFTLFÄCLFA CFEFLFÄCLHA 
B. EFFTLFÜFACLFA CFCFLFÄCLHA 
P..FFTLFLFÄCLFA CFCEFLFÄCLEHA 
5. ETNFELFÄELFÄ CFEFLFÄCLFA 
libb. Awdekäcnuoc 
M. εγλζί εξωλὲ ZNÄOFEFL<ÄH 
ν. HFFALFCOMAFr ZNAD CFLCAH 
» FFALFCONAL ZTADC FLÜ<AY 
ib.y m FFTALFCEOMAL ZMAD C FL<AY 
δι FFALFCOMAl ζΖζπλω CFLCAY 
PHTALFCONÄL ZNÄD C FÜCAY 
5. FFALFCeCONAL. ZMAo CFEC<AV 
*) Jib. N(eapolitanıs 259, TIT. e. 1). plarisinus 2160) nlarisinus 2532) 
B(arberinus) Plarisinus 2158) Scealigeranns Leid). M{utinensis). 


8. 95 


$ 99: 
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8100 Τετράςημος᾽ 


εγ τέει FEHRF ἐεεγ ἐξεμιε ἐήεε ἰῇ 








8101 Aekäcnuoc' 


FAFERB ὃ FC trAfLR τ Fi 


Brser Free ΞΕ ΞΕ ἐν τ Fe 








ελιγει Er Ü CFEFP ἔξει ἢ 








8104 Κῶλον ἑξάεημον᾽ 








lib. 


lib. 


lıb. 


lib. 
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libb. Terpacnuoc' 


HFEF OHLFFOHFFÜOCHTFÜ FLFF 
HFLE FLFFOHFFLEOHTEF OFLFF 
FFÜEF FLFFOHFFEOHTFFOHLFF 


FFEF OHLFFOHFEFLOHFTFFOHLFF 


HFÜF ΕἸΓΕ μεξεγι Ἐγεῦῖ ει εγ 
HFEF FLFFOHFFÜ HFFFOHLEF 
HFÜF FLFFOHFTLÜ OFTFÜ FLFrF 


libb. ’Oxtacnuoc' 


HÄTFÜLFCFC 
FAPLFCEE 
FAFLFEFC 
FATLFEFE 
BATLFEFC 
kFAÄFrLFERFE 
FATLFEFC 


HFÄLFrLFÜ 
FXÄLFFLFE 
PrAlürırLrü 
HALFTHLFL 
FAL FLEHFL 
FÄLFHFLFE 
FALFTHLFTL 


FAFLFEFL 
HAFÜEFCEFCFL 
HAFLFCFL 
BAFLECEE 
FAFLFCFL 
HÄFÜFCFL 
FAFLFCEFL 


CFFFFFFLH 
CFFFFFFLH 
EFFFFFFLF 
CFFFFFFLF 
CFFFFTFLF 
CFFFFFFLF 
CFFFFFFLH 


lihb. Κῶλον ἑξάεημον᾽ 


8101 


8104 
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‚*UEZNöNnrFNFeConGoöLUuF 
Lo ZÜCZnöntrnreconoöllr 
Lo: ücernofirnFceonötLür 

FÜLENSÄFNFCELNOLUF 


ΕἸ MOYCAN. 


ἴαμβος 
Neapol.g ς Z ®» ΦΦ . 
Parisin.g; Ὁ ζ ζ ῷ φ p cc 
Parisin., C ζ ζ oo φ p ςς 
Monacen. C ζ ζ Φ Φ Φ ςς 
Florent.” < Ζ Ζ p p ς ς 
Neapal., C Ζ Ζ Φ Φ ς ςἘ 
"A-c - δε μοῦ - ca nor φί An, 





-.-.39........ en nn mann 


cmovd. ἴαμβος βακχεῖος 





N, ᾿ς ı z vH da 
pP, 7 ı 7 ZH H | 
P., δ ὦ z HH ) 
M. ΖΙ ζ ζ ζῊ H | | 
Ft. 2 Ζ Ζ Ε Ζ Ζ i i 
N., ΖοΖ 2 E ZN N 
αὖ -pn δὲ «ὧν απ’ ἀλ - ce - ὡν 


Eredar Fre ge on 
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Ξῳ- een Ξ 
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Pi; μ ι 
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N u 2 μ Ζ Ι! μιΙ μ Ζι 
Pı u Ζ μ ι μ Ζι 
Ἀμμ Ζ H ι μ Ζι 
M. u Ζ μ ι μ Ζι 
HM ΖΜ Ζ ϊ M ii M zart 
N, μ- 4 μ Ζι μ I a 2.1 


Χρυ - εἔἕαι - εἰν ἀ - γαλ - λό - ME - νος κόὁ - μαις, 














N. μ Ι zı „ip pc pp c 
P.ı μ Ι Ι Ip oc pp cc 
P., μ γ Ζ- μιιρ φ c pp ς 
M. μ γ Zi μιρ PP c pp ς 
A. M i 2. Ὁ Μὶρ Φ ε pp ς 
N, a 2,1 μ ı p Φς ρρ«{ 


Te - pi νῶ - τον ἀ - πεί - pl - τον οὐ - pa - νοῦ 





N. KOMM Mm μ 
Pr, cC p μ μ μ nom μ 
pP, cC p μ Te HM μ 
". ρ μ KAM μι μ va 
Fl. ες p M MMMMM M i M 
N, ς PM μμμμ OHM Im 


ἀκ - τὶ - va πὸ - λύ -ετρο-φὸν ἀμ - πλέ - κων, 
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Fl. ςε φ ς ρ M MM pp p ς 
N, ς ce Pr a pop ς 


“coli μὲν χο - poc εὔ - dt - oc a - «τέ - pwv 








κατ᾽ Ὄ[υ] -λυμ- πον & - vacr- ta xo - ρεύ - εἰ, 
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δὶ. ς p M M Mc 5 M Mı 7 M 
N, Cop μ μι CC pp μμιλ μ 


γλαὰυ - κὰ δὲ nd - por - Be Ce - Aa - νὰ 











EIC ἭΛΙΟΝ. ΘΙ 
Fl. \ Mi M M p M i B Ζ 
N., I μ Ι μ. μ ρ μ I ζ τ΄’ 
χρό-νον ὦ - ρι - ον ἃ - γε - mo - νεῦύ - a 


ae SE ς ας Ze je en 
Sy ur 0 20. 0 0 SHE 


FL M ıZı Mı oo cp Mpc 
N., w. 12 Iu I ® C p up Cc 
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